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РОМАНТИЧНИЙ КОНТИНУУМ АМЕРИКАНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ 


Свої заняття американською літературою в шістдесяті роки я почала з 
найновітнішого її етапу. Специфіка цієї літератури, її відмінність від 
будь-яких європейських зразків була просто-таки разючою, пошуки 
коріння цієї специфіки в національній історії повели мене до феномену 
романтизму. Наслідки пошуків вилилися в монографію «Про 
романтичне в реалізмі. Із спостережень над сучасним романом США» 
(1973), численні доповіді (зокрема, на міжнародних форумах -- 
Будапешт (1980), Берлін (1981, 1983)) про вплив романтизму на 
формування американського роману ХХ сторіччя, а згодом - у 
комплексне дослідження американського роману, яке було оформлено 
в докторську дисертацію, де і доводилась романтична конституента як 
формуюча особливості великого прозового жанру в США. Звичайно, в 
цих роботах є й наївність, є й певна ідеологічна заангажованість, але 
від своєї принципової наукової позиції я не відмовляюсь і сьогодні. І 
повторювати основні постулати цих вже нормативних для 
сьогоднішньої української американістики тез про креативну роль 
американського романтизму у літературному процесі ХХ сторіччя я 
теж не хочу. Натомість я б хотіла запропонувати щось на зразок тез - 
не стільки як констатацію «художніх здобутків» під егідою 
романтизму, скільки як фіксацію феноменів і матеріалу/точки 
відправлення для подальших роздумів. 


1. Тяглість романтизму в літературі ХХ сторіччя, зокрема - взаємини з 
модернізмом й постмодернізмом. 


2. Сучасні критичні студії у взаєминах з романтизмом. 
3. Поетика романтизму у гетерогенності найновітнішого процесу. 


В цих тезах я не претендую ані на вичерпність, ані на повноту їх 
висвітлення - це тільки фрагменти й роздуми до уваги читача і 
дослідника. 
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Генеалогічна спорідненість європейського модернізму з романтизмом 
фіксувалась фактично майже в момент його народження. Наведу 
досить велику, але оригінальну (характерну лише для цього видання 
тих років, бо й самого терміну «модернізм» в його сучасному 
потрактуванні ще не було) цитату з польської енциклопедії 1901 року: 
«Модернізм - назва художнього напряму, що запанував у мистецтві 
наприкінці ХІХ і на початку ХХ сторіччя. М. - синтез всіх дрібніших 
шкіл і течій, які самостійно виникали в різних країнах (символізм, 
прерафаєлізм, ніцшеанство тощо). М. - то реакція проти натуралізму і 
матеріалізму і багато в чому зближується з романтизмом» (25, 2431. 


На той час європейським модернізмом, його французькою гілкою, було 
з пієтетом підхоплено і засвоєно зацьковану на американській 
батьківщині творчість «нестандартного» романтика Едгара По - адже 
сам американський романтизм був досить строкатим і неоднозначним 
- і по горизонталі, і по вертикалі. Ранній романтизм (Ф. Френо, 
частково В. Ірвінг, Ф. Купер) зароджувався під слоганом 
націєтворення, формування національної літератури новонародженої 
країни як нагальної і необхідної компоненти її культурної 
незалежності. Зрілий романтизм з національною ідеєю знаходився у 
значно складніших стосунках: якщо В. Емерсон став її основним 
промоутером, то Н. Готорна і Г. Мелвілла можна вважати її глибокими 
прихильниками й водночас критично налаштованими аналітиками. І Г. 
Мелвілл, і В. Вітмен не стали улюбленцями американського читача, а 
щодо «останнього романтичного корифея» Емілі Дікінсон, то її поезія 
увійшла до національної скарбниці лише у ХХ сторіччі. Недаремно 
подальший поступ літератури США значно віддалився від попередньої 
епохи. Романтизм зазнав численних атак з боку критики та майстрів 
наступного літературного періоду - достатньо згадати 18 звинувачень 
Марка Твена на адресу романтиків. Це вже з відстані часу 
спорідненість того ж таки Марка Твена з романтиками стала 
незаперечною. Винятком можна вважати постійний -- протягом усього 
творчого життя - і глибокий інтерес Генрі Джеймса до Н. Готорна, що 
започаткував провідну американську традицію або американський 
канон як він склався у міжвоєнний період: Готорн - Мелвілл - Джеймс 
- Фолкнер. 


Ще у 1925 році у статті «Романтичний рух» |20| Пол Кауфман 
констатував, що тільки рік чи два тому відкрили, що в Америці є 
романтичний період. Мабуть, розголосу набула класична на сьогодні 
праця Д. Г. Лоуренса |21| про американський роман. Переламним 
моментом можна вважати видрукування роботи Л. В. Паррінгтона 
«Головні течії американської думки» 126|, другий том якої (1927) 
повністю присвячено романтизмові як засадничій ментальності для 
становлення і розвою американського суспільства. До речі! Жодна із 
сучасних нормативних їехі-БоокКз5, в тому числі і Тре Неаї АпіФроЇовбу 
ої Атегісап І іїегатите за редакцією П. Лоутера (301, не виділяє 
романтизм як окрему добу у літературному розвитку США. Так само і 
нормативні академічні підручники |12| (Колумбійська історія 
літератури за редакцією Е. Еліотт) рубрикують історію не через звичні 
для нас класифікаційні параметри, включаючи романтизм, а виходячи 
зі специфічних ознак того чи іншого періоду духовної/культурної 
історії країни. 


Але 1941 року виходить дослідження Ф.-О. Маттіссена (24, яке також 
дуже швидко набуває статусу класики. Відтоді з'явилися сотні книжок, 
статей, розвідок, дисертацій, в яких в різних аспектах із різним 
ступенем науковості і оригінальності висвітлюється творчість класиків 
романтизму. Якщо використати монографії, в яких вся американська 
література розташовується «в тіні Готорна» 110), як будівельний 
матеріал, то можна вивершити досить таки високу піраміду. Не менші 
- якщо оперувати книжками, в яких намагаються відкрити тайну 
Білого Кита або дослідити символіку листя трави в повному обсязі. 


Детально проаналізована й блискуче висвітлена Маттіссеном творчість 
майстрів зрілого романтизму, водночас була певним узагальненням - 
виділення парадигматичних й формотворчих складових їхнього 
художнього доробку створило міцний фундамент для подальших 
розробок (маю на увазі Річарда Чейза (11| - автора історії 
американського роману, або Малькольма Каулі (14), який через канон 
Готорна ввів у вітчизняну літературу Хемінгвея і Фолкнера), що й 
привели літературознавців шістдесятих - вісімдесятих років до сталої 
думки про генетичну поєднаність - неприйняття буржуазної 
реальності, стан трагічної відчуженості індивіда від суспільства як 


моменти парадигмальні, схильність до широкого використання 
способів умовного естетичного узагальнення, зокрема, притчового 
рівня, символіки, алегоричності, гротескових форм, іронічного 
дистанціювання і т. ін. з позиції естетичного набутку - романтичної і 
модерністської творчості. 


В 1943 році, під час Другої світової війни, коли західна думка 
схилялася покласти на романтизм (у модифікації неоромантизму) 
відповідність за ідеологію фашизму, з'являється монографічне 
дослідження Жака Барзуна, де автор стверджував, що «предмет цієї 
книги... - взаємини романтизму, класицизму і того, що набуває назви 
модернізму», 2|. І хоча автор не дотримується чітких дефініцій і меж 
романтичного канону, зараховуючи до нього не тільки, скажімо, 
Стендаля, а й Бальзака, все ж основна його теза - про зосередженість 
на проблемах людської душі як романтиків, так і модерністів, спільна 
для них акцентація процесів внутрішніх, а не аналіз зовнішніх впливів 
і обставин, прокреслює родову спорідненість двох напрямів 
літератури. Ця думка сьогодні вже вважається академічною - Її 
справедливо зафіксовано у теоретичному вступі до українського 
підручнику з романтизму, написаному Д. С. Наливайком (21. Щодо 
європейського і американського феноменів взаємин романтизм- 
модернізм - принципової різниці немає. Але й однозначної простоти у 
цих взаєминах також немає, особливо коли йдеться про поезію, де 
кожна персоналія відрізняється великою своєрідністю. І якщо Езра 
Паунд, для якого найбільшим європейським майстром був його 
старший сучасник Йєйтс, чий органічний зв'язок із романтизмом не 
помітити просто неможливо, то інший метр модернізму, Т. С. Еліот, як 
добре відомо, стояв на протилежних позиціях, категорично не 
сприймаючи романтичної ідеології, що, на його думку, довела до краю 
роз'єднаність людей, зв'язаних за патріархальних часів догматами віри 
і органікою взаємозалежності. 


Проте поезія США ХХ століття настільки різнорідна і гетерогенна, в 
ній так тісно переплетено (до речі, в прозі також) різні складові, що 
виділити єдиного її родоначальника, мабуть, неможливо, але 
компоненти романтичного спадку в ній, безумовно, присутні - навіть у 
тих, хто його свідомо зрікається. Знов-таки, йдеться не про 


автентичність або повторення - йдеться про наявність платформи, 
відправної точки для подальшого творчого пошуку, що може привести 
й у протилежний бік. Скажімо, спільне для романтиків і модерністів 
неприйняття буденно-прагматичного у перших супроводжується вірою 
у духовність, зокрема, у вищість власного мистецького «Я», а у других 
породжує трагічний відчай від розуміння неможливості досягнення 
високої духовності, гармонії, правди і краси. Якщо у перших 
об'єднавчим стає дискурс духовності, найчастіше - християнської |15| 
(Р. К'юрі доводить, що романтизм походить від християнства з його 
приматом духовності, що й вивищує її носія, й алієнує його від 
натовпу), то у других, як правило, його заміняє дискурс культури. 
Народжені в добу романтизму американські «вічні образи» - невинний 
Адам, Ріп Ван Вінкль, Гестер Прінн, дядько Том - подовжують своє 
повнокровне існування і в ХХ сторіччі, де реалізм і модернізм 
співіснують, як правило, в тексті одного автора. 


Значення романтизму прояснюється і вияскравлюється в поетичних 
школах середини віку - маю на увазі поезію Чорної гори, лідер якої 
Чарлз Олсон пише широко відомого програмного листа до Германа 
Мелвілла, а також одного з бітницьких чільників Алана Гінзберга, 
який викликає до себе в Каліфорнію дух Вітмена... Індивідуальний 
протест бітників підкреслено подовжує персоналістичні настанови 
великого демократа і автора «Листя трави», відстоюючи власне «я» 
кожного у добу всеосяжного омасовлення консьюмеризмом. 


Якщо говорити про постмодернізм, то мені здається, що йому легше 
«працювати» не з емерсонівською раціоналістично-духовною, а з 
іншими романтичними моделями. Це й постулати По щодо ігрової 
природи мистецтва. Й готорнівське знаходження в аурі атбіяцігу, 
неоднозначності, полісемантики, численних віддзеркалень... І 
мелвіллівська необмежена у рівнях свого витлумачення символіка. І 
куперівська напівфантастична-напівнатуралістична пригодницька 
насиченість напівблагородного-напівприродного життя героїв. І 
усміхнена багатозначна іронія В. Ірвінга, - тобто весь спектр 
естетичних надбань із блискучого романтичного арсеналу, що досить 
легко піддається варіюванню, переграшу, несподіваним витлумаченням 
через неоднозначність самої своєї художньої природи. 


Якщо романтизм вже з початку ХХ ст. було визнано легітимним 
прекурсором модернізму, то зв'язок романтизму з постмодернізмом 
встановлюється новітніми американістами - як у художній прозі, так і 
в самому дискурсі. Цікаво, що літературні «ліньки» йдуть від 
класичних естетичних надбань романтизму: багатозначність алегорії, 
невичерпність символу, множинність смислів, що формує притчовий 
рівень, є безумовним підгрунтям всіх видів художнього релятивізму та 
будь-якої невизначеності (іпдегегтіпасу), на якій конструюється 
постмодерністський текст. До речі, і теоретичні розвідки Е. По всіляко 
підкреслюють моменти інтерпретативності, ігрового витлумачення як 
характерні для романтичної поезії. Що ж до теорії та її наближення до 
постмодерністських постулатів, то надзвичайно великого значення - з 
моєї точки зору - набувають відкриття маргіналій романтичної доби. 


2 


Новітній український посібник з американського романтизму С. 
Пригодія і О. Горенко (3| має уточнюючий підзаголовок - полікритика. 
Мета авторів - навчити студентів аплікувати різні критичні методики 
ХХ сторіччя до текстів американських романтиків. Я ставлю собі іншу 
мету - дуже стисло показати, як різні критичні школи, сучасні епосі 
канонізації американського романтизму, інтерпретують твори 
романтиків і сам феномен американського романтизму. 


Найвпливовішою критичною школою міжвоєнного часу, коли й було 
перепрочитано романтичну спадщину, можна вважати нову критику. 
Один з її лідерів Клінт Брукс (Сіеапіб ВгоокКз5) романтизм сприймав як 
інтуїтивну творчість і, таким чином, виводив її за межі новокритичних 
літературознавчих інтересів, які ним та його колегами вважалися 
побудованими на наукових засадах, на продуманому і виваженому 
структуруванні, на глибокій внутрішній значимості самих текстів. 
Поціновуючи ставлення нової критики до романтичного спадку з 
позиції теоретико-естетичної, безвідносно до національних варіантів 
обох учасників процесу, один з кращих фахівців з романтизму 
професор Френсіс Фергюссон відзначає контроверзійність у ставленні 
новокритиків до романтизму. З одного боку, в дусі Кантової естетики, 
вони проголошують задоволення від тексту незалежним від будь-якої 


іншої персоналії, зокрема авторської. «У цьому відношенні сама нова 
критика є продовженням традицій романтичної естетики. В іншому 
аспекті новокритична практика повністю суперечить їй» | 171. І ця 
протилежність зв'язана з потрактуванням ліричного голосу спікера, 
тобто персоніфікованого автора, месіджу. На практиці літературознавчі 
студії новокритиків (Дж. К. Ренсома, А. Тейта, А. Вінтерса, Р.-П. 
Воррена) відзначаються тонким і глибоким аналізом поетичних і 
прозових текстів, незалежно від їх детермінації до творчих напрямів, а 
відтак - є цінним внеском в літературну науку. 


Майже водночас з новокритикою набуває сили міфокритика, яка 
надзвичайно активно працює з романтичними творами та їх тяглістю у 
сучасну добу, обумовлюючи в межах літературної науки новітню 
міфотворчість і вводячи американські класичні образи й ідеологеми у 
дискурс міфології як такої. Отже, романтизм і міфокритика - то окрема 
надзвичайно перспективна тема дослідження. 


Сучасна дослідниця Мередіт Скура |128| констатує, що тепер 
психоаналіз не вивчається на спеціальних медичних факультетах, він 
обов'язково включається до ситісиіає у філологічних департаментах - 
настільки фройдистське й - пізніше - лаканівське потрактування 
процесів свідомості й підсвідомості у персоналістичному 
зосередженні (Фройд) й у дискурсивному варіанті (Лакан) пронизує 
всю гуманітаристику. Якщо в першу третину ХХ ст. у фокусі 
знаходилось виведене у центр підсвідоме, то з часом відбулася 
переакцентація на його аналіз, який неможливий без активної участі 
розуму, інтелекту, методик зіставлення, порівняння, вияскравлення 
«ево» і «зирегеро», «я» та «Інший». Можна констатувати, що 
неординарні особистості американських романтиків стали постійним 
предметом уваги дослідників-психоаналітиків 19|, що особливо 
підсилюється у сімдесяті роки, коли Лакан провокує зсуви у 
психоаналітичній критиці, коли дослідники від фройдівської 
інтроспекції переносять увагу на дискурс або на сам текст як 
сигніфікуюче. Зокрема, укладач одного зі збірників лаканівських 
текстів Фелман (ЕеЇтап) у передмові писала: «Якщо література 
розглядається як інтерпретація тілесності мови, то психоаналіз 
потрактовується як субстанція знання, надана для інтерпретації» (23, 


5Ї. Незважаючи на таку універсальну поширеність у літературознавчій 
практиці, лаканівський підхід не вважається відчутно збагачуючим 
літературні набутки. 


«Якщо нова критика фетишизувала вербальну ікону, прихильники 
Лакана створили риторичну ікону, навмисно ізольовану від будь-якого 
гуманістичного контексту» |28, 368). Оглядачка вважає за необхідне 
розділення літературознавства і психоаналізу на новітньому етапі, аби 
кожна з наук, збагачена іншою, могла продовжувати самостійне 
існування на власному полі. 


З 
Тож про ситуацію сьогодення. 


Перш за все, про ту постмодерністську критичну школу, яка виявилася 
найпопулярнішою в США- про деконструктивізм, адепти якого, що 
групувалися навколо Йєльського університету, видали збірку своїх 
статей |8|. Майже всі вони «препарували» тексти романтиків, 
щоправда, англійських. На американській романтичній основі 
базувався Гаролд Блум. Блум - постать впливова і неоднозначна. Як 
теоретик культури, він зробив екскурси у різні її часові й географічні 
пласти - від християнських до іудаїстики. Надзвичайно активний 
учасник літературного процесу, він започаткував і зреалізував велику 
кількість перевидань американської класики із власними передмовами, 
пропонуючи оцінку і переоцінку, базовану на власних теоріях. 
Нарешті, уславився як активний захисник досить консервативного 
Західного канону, всупереч його принциповому мультикультурному 
перегляду. Особливу увагу дослідника привертає пост-просвітництво, 
тобто, в основному, - романтичний доробок. 


Розвідка, яка набула найбільшого розголосу у 80-і роки «Страх 
впливу» |7|. Основну тезу, максимально спрощуючи, можна 
сформулювати так: вся поезія (вважай, художня творчість) породжена 
прагненням творчої особистості чинити опір своїм знаменитим і 
значимим попередникам. Тому він розглядає всю поезію поза 
конкретикою часу, простору і специфічних персоналій майстрів як 
такий собі «сімейний роман», декларуючи: «мой предмет -- только позт 


в позте или изначальное позтическоє «я» |1, 16). Лексика, якою оперує 
Блум, - «борьба», «победа», «поражение» («Война американских 
позтов против влияния...» (1, 272| и т. д.), - тобто весь 
«мілітаристський» арсенал, який тримається на бінарних опозиціях, 
таких нехарактерних для постмодернізму (відзначимо, що це пишеться 
майже в апогеї американського літературного постмодернізму!). 
Кожний «наступний» поет виявляється натхненним бажанням 
«перечитати» попередника, відштовхуючись від нього під величезним 
страхом його впливу, що не дає виявитися власному «я». Тому кожне 
прочитання це «недонесення смислу», і в принципі, «нет 
истолкований, кроме неверньтх толкований, и позтому вся критика - 
прозаийческая поззия» |1, 80), перечитування - це завжди ревізіонізм, і 
тоді - вся поезія - тільки «недонесення смислу», тобто кожна наступна 
- редукована від попередньої - «Ницше настойчиво утверждал, что 
ничто не может бьть вреднее чувства последьшаа, но я готов 
отстайвать прямо противоположноєе утверждениєе: ничто сегодня не 
может бьтть полезнее такого чувства» (1, 1581. 


Щодо мене, то і основний постулат, і спрямування конкретних аналізів 
на його потвердження є провокативними, викликають недовіру і 
роздратування. І не тільки у мене. Френсіс Фергюссон присвячує 
значну частину своєї узагальнюючої праці «Романтичні студії» (17| 
критичному аналізу теорії Блума і доходить справедливого висновку 
про те, що в його виконанні «історія поезії виглядає як історія 
занепаду». 


Блум висновує: «Единственное, к чему стремился Змерсон, пробудить 
у своих слушателей чувство таящейся в них сильт созидания. Чтобьт 
следовать его традиции сегодня, нужно взьгвать к силе сохранения. 


Однаждь Змерсон заметил, что «намек на диалектику ценнее самой 
диалектики», но я намерен, противореча ему и в зтом, обрисовать 
некоторье аспектьт диалектики литературной традиции» (1, 1571. І тоді 
«модернизм в литературе еще не закончился; напротив, теперь-то 
стало ясно, что его еще и не бьіло. Старея, сплетня становится мифом; 
миф, старея, превращаєтся в догму. Уиндхем Льюис, Злиот и Паунд 
сплетничали друг с другом; «новая критика» состарила их, создав миф 


о модернизме; а сегодня антикварий Хью Кеннер превратил зтот миф в 
догму...» | 1, 1571. 


Фокус уваги автора - постать Емерсона - «Хотя мьт вправе винить 
Змерсона во всем, что творят наши капиталистические реакционерьї, й 
во всем, что творят шаманьжю-революционерьі, и во всем подряд, от 
Генри Форда до каталога «Весь свет», его собственньве рассуждения 
предвосхитили наши наблюдения» (1, 2731. І саме уважне прочитання 
засновника романтичної свідомості в США приводить Блума до 
висновку про невмирущість романтичної традиції для цієї країни. 


«Ницше, относившийся терпимо к весьма немногим из своих 
современников, наслаждался чтением Змерсона. И я полагаю, Ницше, 
в частности, понимал, что Змерсон, в отличие от него самого, призван 
прорицать не децентрированиєе, которое превосходно исполняют 
Деррида и де Манн, но особое американское рецентрированиєе и 
вместе с тем американский способ истолкования, к развитию которого 
мь, от Уитмена и Пирса до Стивенса и Кеннета Берка, и 
приступили...» |1, 284|. І з цим висновком я погоджуюсь абсолютно. 


Інший величезний масив американської сучасної літератури - 
мультикультуральний. Для мене найцікавішим у 
мультикультуральному феномені США є органіка поєднання 
американського мейнстриму в його різних фазах і проявах зі 
специфікою - я б сказала - мультименталітету. Я б хотіла підкреслити, 
що найбільше (і досить плідно) використовуються саме романтичні 
«вічні образи», стала символіка, прийоми естетичного узагальнення. І 
то закономірно: адже романтизм - час формування національного 
канону, і, бажаючи «вписатися» в американськість, вихідці з 
маргіналій звертаються до її основ. Проте, маю відзначити, що 
американська критика саме на цей феномен майже не звертає уваги. 


Основний пафос мультикультуральної і постколоніальної критики 
спрямований на пере-канонізацію, на переакцентацію валідності 
національних міфів та ідеологем. Основна увага з мейнстриму 
переноситься на явища, які довгий час вважалися маргінальними. Цим 
зайнята, перш за все, феміністична критика як в літературі, так і в 
літературній критиці. Звертаючись до романтичної доби, дослідники 


такого штибу з глибин історії видобувають ті спадки, які 
першовідкривачам здавалися другорядними. Так, подією стає видання 
листування «бабки Бостона» Елізабет Пібоді, яка за життя знаходилася 
в тіні своїх великих сучасників і родичів (невістка Готорна), була дуже 
активною дамою в трансценденталістському колі, спрямовуючи свої 
зусилля на організацію навчання, боролася за жіноче рівноправ'я, 
відзначалася яскравістю власної індивідуальності. Книжка її 
кореспонденцій |22| не тільки розширює реальне поле романтизму, а й 
сприяє його переоцінці, виводячи на перший план тих, чия 
ментальність відрізнялася від вождів і чільників. І вже через кілька 
років після цього «сигналу» з'являється наукова стаття Пола 
Джилмора (191, де автор аналізує досить своєрідні естетичні погляди 
Е. Пібоді, надруковані у 1830-і роки і поховані до того у історико- 
філософських анналах. І тут виявляється, що ставлення жіночої 
компоненти трансценденталізму до естетики посутньо відрізнялося від 
чоловічої позиції. Жінок - Маргарет Фуллер, Елізабет Пібоді 
звинувачували у недостатній увазі до категорій поетики. Вони ж 
наголошували на загальнофілософському значенні естетики, котру в 
жодному разі не розглядали лише як формалістичну категорію. У своїй 
передмові до «Аезірейіс Рарегз5» (1849) Е. Пібоді пояснювала, що 
вкладає в це поняття. «Таким чином, естетичний елемент (ферменту, з 
нашої точки зору, не є ані теорією прекрасного, ані філософією 
мистецтва, але компонентою і невід'ємною частиною усієї людської 
креативності, що виходить за межі мінімальних життєвих потреб. 
Інакше кажучи, він базується на ідеї, відмінній від апетиту» |27, 11. 
Композиція книжки (статті Емерсона, Торо) дає підстави 
стверджувати, що естетика включала взаємини людини і світу - одну з 
провідних проблем трансценденталістів, яку жінки й намагалися 
ввести у світ ідей про прекрасне. 


А тепер стрибок до такої актуальної проблематики глобальності. 
Більшість дослідників у різних галузях гуманітаристики пов'язують її 
з технократичністю, а отже, з лідерством американського проекту 
західної цивілізації в найновітнішу добу, а значить, так чи інакше, 
прив'язують до постулату про американський імперіалізм. Але 
останнім часом все більше чутно - спочатку окремі голоси |16| (одна з 
публікацій Еморі Елліотта 2001 року), а далі - колективні роздуми про 


естетику як одну з можливих форм організації всесвітнього 
культурного дискурсу. Такі точки зору знаходимо у листопадовому 
номері журналу «Атегісап Щіїегаїцге» за 2004 рік, спеціально 
присвяченому «Аезірегісз апа Ше Епа(5) ої Сийитаї 5їиаїез», і серед 
обгрунтувань такої позиції можна знайти досить-таки наближені до 
думок Е. Пібоді. 


З позицій постколоніальної критики імперіалістичну історію США 
створювали із великим опертям на романтичні ідеологеми. Скажімо, в 
такому ключі розглядається творчість Мелвілла у монографії Вай чи 
Димока 1311. 


Спираючись на теорії Бенджаміна Волтера, Б. Ковен (13| переглядає 
усталене прочитання знаменитого роману, відходячи від канонів нової 
критики і вводячи твір в атмосферу алегорії як художнього прийому в 
історичному висвітленні («занурюватися у прикрощі культурного 
критицизму, зневажаючи уважне ставлення до літературного тексту, 
який започаткувала нова критика і розвинула (загострила) семіотика, і 
не беручи до уваги диференціацію літератури і життя, відчуття форми, 
яке тільки й робить літературознавчий аналіз можливим» (13, 5-61). Як 
констатує рецензент, відбувається дивне перечитування: «У 
представленні його дій як інтерпретації насильства «Мобі Дік» 
парадоксально переходить у ширший історичний патерн алегорії, 
тобто демонструє кут зору такий дуальний і складний, як спосіб 
бачення самого кита, у якого кожне око посилає власний дискретний 
образ до мозку» |4, 661). В той самий період виходить і інше видання - 
«Переглянутий Американський ренесанс» Г29|, певною мірою 
дискусійне щодо книжки Маттіссена. Його автори, звертаючи увагу, 
головно, на політичну ситуацію аналізованого періоду, фактично 
зображують і великих американських романтиків такими, що несуть у 
своїй творчості зерна панамериканізму й вищості американської нації. 
Близько до такої позиції і перечитування романтичних канонічних 
творів Робертом Кларком (11. Користуючись методологією Р. Барта, Ф. 
де Соссюра, 3. Фройда автор намагається довести, що тексти Купера, 
Готорна, Мелвілла є політично ангажованими. 


Ця тенденція «перечитування» текстів, перекреслювання літературних 
карт, переформовування оцінок є домінуючою і в сьогоднішніх 
Американських Студіях, орієнтованих на зміну точки зору, розширення 
і поглиблення діапазону бачення на американську літературу і 
ментальність. Як учасник останньої (жовтень 2006) конференції цієї 
організації я мала змогу спостерігати це в повному обсязі. Величезну 
роль у цьому, я б сказана, всезагальному феномені грає новий 
історицизм як літературно-критична (а точніше - історико-політична) 
школа, що розглядає художній твір як складну композицію, зіткану із 
видимих і підспудних, великих і дрібних культурних факторії!, реалій 
людського особистісного і комунікативного буття. Я можу сказати, що, 
як правило, не вважаю за переконливі докази аналітиків, що знаходять 
імперіалістичні первні у класиків романтизму зрілої доби. Мені 
здається, що роботи провідних радянських американістів 80-х років - 
Ю. В. Ковальова, О. М. Зверева, М. М. Кореневої, М. А. Анстасьєва, Т. 
Д. Венедиктової є повноцінними зразками критичного аналізу 
літературного тексту, яким може позаздрити й новий історицизм, тому 
що в них органічно поєднується багатоаспектність творення і 
поціновування художнього твору, полі-валентність і полісемантика як 
дослідницький принцип, а тому їхні постулати і висновки, як правило, 
є науково-об'єктивними. І хоча я вже чую, як молодша генерація питає 
мене, а що таке наукова об'єктивність, продовжую наполягати на її 
реальності, якщо дослідник зуміє включити у поле свого зору 
максимальну суму креативних факторів. До речі, саме на таких засадах 
будується сучасна російська історія американської літератури. Можна 
сказати, що їй не вистачає провокативності, яка б стимулювала 
подальший науковий пошук, але водночас треба відзначити, що вона 
характеризується певною сумарністю і завершеністю, що в тому 
самому подальшому пошуку може слугувати надійним підгрунтям. 


Саме в цьому сенсі можна говорити про естетичну континуальність 
романтизму. Якщо говорити про парадигматичне значення 
романтизму, в якому відбувається - вперше в західній ментальності - 
самоусвідомлення окремої особистості як самодостатнього феномену, 
то саме звідси проростає коріння всіх найпопулярніших і 
найактуальніших сучасних пошуків від 5еїї-ідепійу до Богаег апа 


рубгід соп5сіепсе, а я ще можу запропонувати (думаю, що це ще буде) і 
сар-тепіайсу, іпгетгиріеай сопзсіепсе. 


Якщо ж звернутися до сфери естетичного, то я вважаю наративістику 
разом із герменевтикою, рецептивною естетикою 
найперспективнішими ділянками новітньої поетології. Усі словники та 
довідники визначають Персі Лаббока одним з чільних фундаторів 
наративістики, жодне джерело не згадує про довгу і плідну співпрацю 
Лаббока (а точніше, його тривале навчання) із Генрі Джеймсом. З 
повною відповідальністю я стверджую (і можу це довести), що 
генеалогія наративних стратегій сучасності йде від Н. Готорна. Так 
само незаперечним для мене є генеалогія моделі роману ХХ сторіччя 
як такої, що зобов'язана своїми естетичними й поетологічними 
відкриттями таким класикам американського романтизму, як Г. 
Мелвілл і - ще більше - Н. Готорн. Адже саме в його творчій обробці 
модель романтичного роману (і тут немає аналогів в європейській 
прозі) через осмислення і креативну трансформацію Г. Джеймса (а 
згодом і Хемінгвея, й Фіцджеральда) знайшла широкого розвою в 
західній літературі ХХ ст., а якщо добре пошукати у світовому 
літературному процесі, то «сліди» її знайдемо і в японській, ів 
турецькій новітній прозі. І йдеться не просто про жанрову модель, в 
якій відбувається мікс традиційного не тільки для радянського (з 
кожиновської подачі. - Кожинов В. Происхождение романа, 1963), але 
й для західного літературознавства раціоналістично-соціального поуєї 
із психологічно-містичним готапсе, а про весь багатий арсенал 
прийомів і художніх знахідок у новітній прозі - від романтизму до 
мультикультуралізму. 


Говорити про жанр детектива, винайдений Едгаром По, або про 
вільний вірш, віднайдений Волтом Вітменом, не буду, на сьогодні це 
вже абетка. 


Так само можна вважати абеткою, яку треба освоювати ще 
літературній науці, континуальність романтизму в самому феномені 
масової літератури і культури. На цих теренах можу навести один, але 
великий приклад - роботу Нортропа Фрая про долю готапсе у різні 


часи і в різних культурних напластуваннях (|18|. Ця робота чекає на 
ерудованих ентузіастів-піонерів. 


І насамкінець. Іхаб Хасан, якого сьогодні можна вже вважати 
старійшиною американської літературної науки, в останніх своїх 
працях найбільше роздумує про те, що приходить в американську 
літературу після доби постмодерну, часу сумнівів і пошуків, які не 
можуть бути вічними. І доходить висновку про наступний період, як 
такий, що принесе довіру до перевірених віками найпростіших 
людських цінностей незалежно від всіх нашарувань різних цивілізацій. 


Підсумовуючи, можна сказати, що комплекс романтизму виявився 
фундаментальним, спрямовуючим і засадничим для розвитку всієї 
літератури ХХ сторіччя й для її критичного цеху також. Якщо етап 
модернізму можна вважати певним продовженням або нарощенням 
романтизму, то доба постмодернізму ознаменовується прагненням 
підставити під сумнів всі метанаративні категорії, в тому числі - 
романтизм. Кінець ХХ - початок ХХІ сторіч також не залишається 
стороннім до романтизму - мультикультуральний і постколоніальний 
час перекреслює, ревізує усталені канони і норми, в тому числі - й 
міфи, й нормативи романтичної доби. 
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ПОГЛЯД НА АМЕРИКАНСЬКИЙ РОМАНТИЗМ ІЗ «НЕЗРУЧНОЇ 
ПОЗИЦІЇ» 


У фокусі нашої уваги - концепція американського романтизму, 
запропонована американським професором гуманітарних наук 
Каміллою Палья у книжці «Личини сексуальності» (121, що була 
надрукована ще 1990-го року, але з'явилася в Україні в перекладі 
російською мовою тільки тепер 19. 


Книжка набула широкого резонансу в багатьох країнах і не лише в 
середовищі американістів, адже авторка порушує в ній питання 
світової літератури загалом. Про високу оцінку дослідження учениці Г. 
Блума на батьківщині свідчить присудження книжці статусу 
«Академічний бестселер». Проте після оприлюднення 
російськомовного варіанта «Личин...» власне в Росії часопис «НЛО» 
опублікував розгромну рецензію Оксани Тимофеєвої (111, де 
спростовувався сам концептуальний «сюжет» книжки. 


Погоджуючись багато в чому з аргументами О. Тимофеєєвої, які можна 
вважати наслідком першого, екстатичного, етапу сприйняття 
дослідження К. Пальї, спробуймо розібратися докладніше в 
концептуальній правильності/неправильності ідей американської 
професорки, спираючись на матеріал однієї національної літератури, 
якій присвячено кілька розділів книжки. 


Позиція, з якої американський літературознавець і культуролог кидає 
свій погляд на творчість По, Готорна, Мелвілла, справді можна 
визначити як «незручну» в тому сенсі, яким Т. Д. Бенедиктова |1| 
визначала сутність оригінальної позиції С. Зенкіна |4| стосовно 
французького романтизму. Але в нашому випадку визначення 
«незручна» має деяку двозначність, тому що всі ідеї К. Пальї зумовлені 
певним аспектом інтерпретації, про який би Б. Шоу сказав, що він «не 
для пуритан». А, як зауважив Хане Ульріх, у західній культурі вже 
стало звичним «спіритуалізувати сексуальність аж до її трансформації 
у взаємне самовираження й комунікацію» (З, 931. Водночас саме 
існування постмодерністської плюральності, про яку так багато 
пишуть літературознавці, змушує толерантніше ставитися до того, що, 
як здається на перший погляд, нібито не вписується у звичайні 


історико-літературні та літературознавчі моделі. «Гендерний сюжет» 
західної літератури, запропонований авторкою «Личин...», - З того ж 
ряду, що й сюжету книжці Т. Венедиктової «Розмова по-американськи» 
Г2| та багато інших «сюжетів» 1До таких можна було б зарахувати і 
«сюжет» у книзі С. М. Пригодія і О. П. Горенко (Пригодій С. М., 
Горенко О. П. Американський романтизм. Полікритика. - К.: Либідь, 
2006), якби не його «вторинність», концептуальна невивіреність, що 
приводить часом до парадоксальних і, як здалося анонімному 
популяризатору книги, до абсурдних висновків (Див.: ММ. 
Автопрезентація замість рецензії |Пригодій С. М., Горенко О. П. 
Американський романтизм. Полікритика. Навчальний посібник // 
Слово і Час. - 2006. - Мо 12. - С 85-86)., які пов'язані із, сказати б, 
«авторським літературознавством», що дає змогу руйнувати 
стереотипи і поглянути на літературний процес з несподіваного боку. 
До такого типу літературознавства можна було б зарахувати і 
дисертацію Т. В. Михед «Пуританський дискурс в літературі 
американського романтизму» (Київ, 2007), де акцентовано 
пуританську складову літератури США 30-60 рр. ХІХ ст. Захопленість 
дослідниці цим аспектом аналізу хоча й не завжди приводить до 
бездоганних висновків, багато в чому змінює сприйняття «канонічних» 
творів американських романтиків. 


Перша «несподіванка», з якою зустрічаєшся в «американській» частині 
книжки К. Пальї, це те, що творчість Е. По, Н. Готорна, Р. В. Емерсона, 
Г. Джеймса авторка зараховує до літератури декадансу. Сподівання, що 
«декаданс» вживається в дослідженні в образному сенсі, зникає, коли 
читаєш цілу низку історико-літературних аргументів, що уточнюють 
дефініцію. Наприклад, зарахування американських письменників 
різних етапів літературної історії США до представників епохи так 
званих «жовтих дев'яностих», аргументується спільністю «стилю 
сексуальної потворності, зімкнення, руйнації та розпаду» (112, 7251. 


Ознаки стилю й теми сексуальної потворності (інцесту, наприклад), 
«зімкнення, руйнації та розпаду» можна, на наш погляд, знайти в 
літературі різних періодів і різних країн - від античності до наших 
днів. Але коли йдеться про специфіку стилю й теми, що об'єднує 
розмаїття письменників, то мається на увазі зв'язок усього цього з 


певними системами естетичних координат, рухливими й мінливими в 
історії культури та літератури. Однак сама категорія «естетична 
система» перебуває поза межами дослідницьких зацікавлень К. Пальї 
або представлена такою, яка найбільш зручна для дослідниці. Звідси - 
зовсім несподіване - ті, хто вивчає американський романтизм, можуть 
дізнатися те, що історія його розвитку поділяється на два етапи - 
ранній і пізній декаданс. Відмінність між ними полягає втому, що 
пізній декаданс виявився «першим досвідом критики зсередини 
безмежної ідеалізації Америки, яка залишилась як спадок 
аполлонійського Просвітництва» 112, 725|. У цьому твердженні К. 
Пальї все викликає заперечення. По-перше, творчість «пізніх 
декадентів» - В. Вітмена, Г. Джеймса - була зовсім не «першим 
досвідом критики зсередини». Ця критика відчутна вже у творчості 
зачинателів американського романтизму, скажімо, В. Ірвінга, чий Ріп 
Ван Вінкль надавав перевагу ргіуасу, душевному спокою над 
грандіозними соціально-історичними зрушеннями. По-друге, 
американське Просвітництво не було абсолютно аполлонійським, на 
що вказувала ще в 70-х роках американська дослідниця Г. Ф. Мей. 
Згідно із запропонованою нею класифікацією, в просвітницькій 
літературі присутній і «скептичний варіант». Про різноманітність 
поетики та семантики американського Просвітництва йдеться і в 
дослідженнях сучасних українських літературознавців (1101. 


Усвідомлюючи те, що не все можна співвіднести з «декадентським» 
міфом про американський романтизм, К. Палья так, наприклад, 
пояснює особливість жанру детективного оповідання - літературного 
феномену, якому справді відведено окрему позицію в запропонованій 
класифікації романтизму-декадансу. У детективному оповіданні, на 
думку дослідниці, «немає декадансу тому, що аполлонійський 
чоловічий розум звільняється у цьому жанрі від сексу та природи» | 
12, 738|. Погодьмося з очевидним: у «Вкраденому листі» Е. По справді 
немає властивої означеному напрямку «вампіричної жінки з рисами 
гермафродита», бракує теми любовних стосунків відносин між 
чоловіком і жінкою, як, скажімо, у «Падінні дому Ашерів». Але в 
контексті романтичного мистецтва в цих різножанрових варіантах 5Погі 
5гогу йдеться у принципі про одне й те саме: про те, що завжди 
хвилювало романтичну свідомість, і не лише Е. По - про мотив 


зустрічі/зіткнення високого світу поезії й уяви з філістерською, 
прагматичною реальністю. Є схожість у логіці конфлікту Дюпена - 
містера Д. - префекта («Вкрадений лист») і автора/ліричного героя -- 
Ашера («Падіння дому Ашерів»), що розгортається в осягненні 
людською свідомістю якоїсь таємниці, котра тяжіє до романтичної 
інтелектуальної імпровізації, фантазування. Творчість Е. По- 
романтика, а не декадента, грунтується на одній з основних концепцій 
романтизму, що стосується уяви, «сприйнятої як форми внутрішньої 
незалежності від повсякденного і наявного...», сам світ уяви 
визнається «силою, що зумовлює появу найвищої трансцендентальної 
дійсності» (8, 171. 


В обох оповіданнях присутня ще одна ознака американського 
романтизму взагалі і творчості Е. По зокрема: це естетична гра зі 
значенням і формою слова, самоїронія, що виявляється в апелюванні 
до читацьких стереотипів та їх руйнуванні. Ці стереотипи зумовлені як 
самою логікою життя (звідси все, що «не так», позначено у 
«Викраденому листі» як «од» -- «дивний», «незвичайний»), так і 
літературною традицією, засвоєною ще з культури Старого Світу. 
Останнє - одна з причин, яка викликає найбільше роздратування і 
полемічний пафос. Майже в кожному оповіданні Е. По - незалежно від 
його жанрової варіативності - є знаки-сигнали до читача, зафіксовані в 
численних графічних образах, курсиві, що наповнюють особливим 
змістом текст. 


Безумовно, має рацію Оксана Тимофеева, вказуючи на основний 
фактор, який зумовлює уразливість концепції К. Пальї: сучасний 
американський літературознавець обирає шлях, демонстративно 
опозиційний до традиційних методик літературознавчого дослідження. 
Навряд чи він може навіть співвідноситись із тим, що відомо, як метод 
«вільних асоціацій» чи психоаналітичний підхід до художнього тексту. 
Адже спочатку сформульовано концепцію міфу-«теорії», а потім 
запропоновано свій, «новий», погляд на відомі твори, які часто-густо 
«підтягуються» до готової схеми аналізу?Зазначимо, що подібна 
тенденція -- «спочатку теоретична міфотворчість, а потім текст» -- 
вирізняє й уже згадану вище книгу С. М. Пригодія і О. П. Горенко. 
Звідси у ній те, що вражає уяву читача: цілком неймовірні припущення 


стосовно, скажімо, утілення фройдизму у творчості американських 
романтиків. Наприклад, життя Натті Бампо на природі фронтиру 
трактується як «еротична налаштованість до Матері-Природи» (с. 71), 
обтяжена до того ще й «особливим потягом Натті Бампо до 
Чінгачгука» (с. 75), не говорячи вже про «фалічний підтекст численних 
другорядних образів»(с. 82) тощо.. Ці «підтягування» іноді здаються 
просто недоладністю і сміховинним домислом автора, як, скажімо, у 
випадку з прізвищем Готорна (Нам'Ррогпе), в якому буква «м/», на 
думку авторки книги про личини сексуальності, була додана до 
первісного варіанту Наїогпе. Ця графічна зміна видається К. Пальї у 
рамках сексуальної теорії багатозначною і такою, що співвідноситься 
зі словом «м/отап» («жінка»), (12, 738), хоча було б логічніше 
припустити, що письменник просто вирішив надати сенсу своєму імені 
(«Бам'Погп» - «глід»). Але і для такого припущення слід було б знайти 
вагомі аргументи. 


Дивна, для вітчизняної американістики, і впевненість авторки 
рецензованої книжки в тому, що роман Г. Мелвілла «Мобі Дік» - це 
«сексуальна відповідь» на «Червону букву» Готорна. Свого часу Ю. В. 
Ковальов вважав «помилкою дослідників те, що вони підходили до 
«Мобі Діка» з тими ж мірками, що й до іншого романтичного роману» 
5, 602). К. Палья, на мою думку, «виправляє» цю помилку, але впадає 
в іншу крайність: романтичні «мірки» відкинуті, про романтизм як про 
естетичну систему координат у творчості Г. Мелвілла не йдеться 
взагалі. Акцентується, природно, на сексуальних личинах, які 
виявлено в образах Ахава і Мобі Діка. У романі, за К. Пальєю, 
підноситься чоловіча суттєвість над жіночою. Ознаки гендерної 
спрямованості твору вбачаються практично в усьому: у сцені 
розбирання вбитого кита, в акцентуванні уваги Мелвілла на фалосі 
тварини, у подальшій люті Білого Кита і його помсті за зневагу і 
глузування з чоловічої суті роду китових |12, 745. 


У протистояння жіночої й чоловічої суті залучені, на думку 
дослідниці, усі, починаючи з Ахава, який має очевидний «сексуальний 
символ» - ампутовану ногу, «мертву кістку», сексуальну ваду, що 
«узгоджується з його шлюбом на одну ніч» 112, 7461. Гарпун, який 
кидає Ахав у Мобі Діка, постає, в інтерпретації К. Пальїі, як «фалічна 


ментальна спрямованість, що народжена фрустрованим бажанням» 
112, 746|. У цьому розділі йдеться і про «сексуальну нейтральність» 
Кита (12, 747|, оприявнену білим кольором, і, зрозуміло, про особливе 
значення епізоду зі спільним ліжком Квікега й Ізмаїла, а також про 
процес добування сперми у спермацевтного кита (звичайна процедура 
у китовому промислі) тощо. 


Якщо постаратись, то під таким кутом зору можна «переглянути» всю 
класичну літературу від античності до наших часів і побачити, 
наприклад, у «Фаусті» Гете і «Каїні» Байрона одвічну боротьбу «янь» 
та «інь», або проблему спегспег Іа Їетпте. У цьому є певний сенс, якщо 
дивитися на літературу, не звертаючи уваги на час її створення, 
історико-літературні категорії, індивідуальність автора. Тобто на ту 
систему професійного академічного літературознавства, де все ж таки 
первинний є текст, а не теорія. Тут слушним здається висловлювання 
У. Еко про художній текст як такий, що стимулює інтерпретаційні 
варіанти, але водночас обмежує таки політ уяви інтерпретатора. 


Напевно, ніхто сьогодні не має права визначати пріоритети в галузі 
гуманітарних пошуків. «Високе» літературознавство в 
постмодерністську епоху зазнає впливу масової культури, масової 
літературної продукції, інкорпоруючи чимало їхніх ознак та засобів. 
Сенсаційний літературознавчий проект К. Пальт - це знак самого часу, 
зумовленого смаками і попитами «споживача» наукових творів. У 
цьому проекті помітне похвальне намагання авторки зробити «науку» 
привабливою для широкого, а не лише для елітарного кола читачів. 
Але є в ньому й тенденція, яка засмучує. Вона пов'язана з ризикованим 
балансуванням на межі професійності й дилетантства. Ця всепроникна 
сучасна тенденція сприяє створенню привабливих для широкого загалу 
союзів «зірок» - на льоду, паркеті, у цирку, на сцені і ось уже і в 
літературі. У чарівному екстазі зливаються професійна майстерність і 
дилетантство, «чисте» мистецтво і шоу-продукціязДив. також: 
Демченко В. Д. Час дилетантів (Телевізійне шоу як відбиття сучасної 
масової культури) // Вісник ДНУ. Серія «Журналістика. 
Літературознавство». - 2007. - Вип. 7).. Але є принципова різниця між 
непрофесіоналізмом/позірністю сенсаційної книжки Б. Плілова про 
Шекспіра, в якій російський вчений не стільки вишукував у творця 


«Гамлета» те, що підходило для його дослідницького «сюжету», 
скільки разом зі своїми читачами «свіжими» очима перечитав твори 
великого єлизаветинця, занурюючись скрупульозно у смисл образу, 
слова. Оригінальна і переконлива інтерпретація саме тексту і стала 
основним аргументом антистрадфордіанської гіпотези вченого. 


Якщо використати образну термінологію французького дослідника 
Жерара Лангланда, яка була створена ним для визначення методів 
дослідження художніх текстів, то К. Палья в зіставленні з Б. Гіліловим 
-- це «браконьєр», який недотримується правил аристократичного 
полювання і добуває дичину потайки... користуючись капканами... і не 
зовсім законними засобами» (6, 53). Проект американського 
культуролога наводить на роздуми про саму сутність мети 
літературознавства, про що свого часу вже писав Ю. Лотман |7|. 
«Академічний бестселер» змушує знову серйозно замислитися над 
непростим питанням: чи наука про літературу повинна перевершувати 
смисл, даний у художньому тексті, чи має просто розкривати його? 
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ДО ПРОБЛЕМИ ПЕРІОДИЗАЦІЇ АМЕРИКАНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ 
ХІХ СТОЛІТТЯ 


Оскільки створення національної літератури США, а отже, 
формування національної літературної класики і, відповідно, традиції 
припало на добу романтизму, то, як наслідок, маємо постійне 
ревізування цього відтинку національної історії літератури, що 
найчастіше умовно хронологізується 1810 - 1860 роками. Утім навіть 
періодизація цього етапу розвитку американської літератури 
залишається вельми дискутивною, попри висловлене свого часу Ю. 
Ковальовим твердження, що «періодизація американського 
романтизму не становить особливих труднощів» |2, 42). Скажімо, 
західні історики літератури, які не вельми полюбляють прокрустові 
рамці періодизацій чи хронології, запропонували цілу низку 
альтернативних таксономій. Зокрема, В. Л. Паррінгтон, визнаний 
репрезентант соціологічного академізму, у своїй найвагомішій праці 
«Основні течії американської думки» (1927-1930) висловив тезу про 
те. що поява і залежність течій у мистецтві зумовлені невдоволенням 
результатами буржуазного розвитку, а також запропонував виокремити 
в історії американської думки три періоди розвитку. В основу поділу 
Паррінгтон поклав онтологізовану пуританську дихотомію двох 
абсолютних начал - добра і зла - як вирішальних чинників 
формування ціннісних сторін світосприйняття - оптимізму та 
песимізму, що визначили рух американської думки від 
«кальвіністського песимізму» (І період) через «романтичний 
оптимізм» (П період) до «песимізму» (ПІ період) як наслідку 
новітнього техніцизму, як свідчення втрати волі та утопічних обіцянок 
стосовно аграрного життя першопоселенців |9|. Створена через 
двадцять років «Літературна історія Сполучених Штатів Америки», 
редагована Р. Спіллером, структурувалась за основними етапами 
становлення американської державності, відповідно до яких 
розглядались і етапи формування американської літератури. За 
періодами «Колоній» та «Республіки» настав час «Демократії», у 
межах якого розглядалась творчість Ірвінга, Купера та По, аяк 
«літературні звершення» у ГУ розділі І тому аналізувалась діяльність 
трансценденталістів, Готорна, Мелвілла та Вітмена |4, т. Ц. Разом із 
працею Ф. О. Маттіссена про американський ренесанс (18| це були 


заледве не основні у першій половині ХХ ст. спроби класифікації 
національної літератури згідно з певними, у кожному випадку іншими, 
критеріями. Визнання зробленого, що дало підстави говорити про два 
періоди американської історіографії - «добу Паррінгтона» і «добу 
Спіллера» 12, 30|, тим не менш на надто вплинуло на характер 
пізніших таксономій. У надрукованій 1979 р. антології «Сполучені 
Штати в літературі» література ХІХ ст. хронологізується 1800-1870 рр. 
і поділяється на «Літературний націоналізм» (1800-1840) та 
«Американську класику» (1840-1870). В обох періодах фігурують одні 
й ті самі творчі постаті, хіба що твори відселекціоновано відповідно до 
заявленого визначення першого періоду (23, 150-295. У 
«Колумбійській літературній історії США» (1988) 1810-1865 роки 
визначаються як «ТРре А?е ої Регбресіїує», «ІдеаПйзт апа Плдерепдепсе» 
та «Сийигаї Діуег5ігу апа І.їкегагу Еогтз8» 1131, власне, 
використовуються настільки генералізуючі категорії, що ареал 
описання культурних об'єктів та артефактів практично стає 
безмежним. «Диверсивність» прикметна і для методологічних 
підходів, задіяних при аналізі літературних явищ, що стоїть на заваді 
формуванню цілісної картини розвитку американської літератури. Усе 
це дало підстави Д. Перкінсу стверджувати, що, попри «важливість 
цієї теми, останнім часом (1992 рік. - Т. М.) у Сполучених Штатах 
науковці мало зверталися до питань літературної класифікації і 
пов'язаних із нею проблем» | 10, 541. 


Усвідомлюючи умовність і конвенційність історико-літературних 
періодизацій, усе ж вважаємо їх ефективними та дієвими не тільки як 
організаційні принципи навчальних курсів, а й необхідними для того, 
щоб їх заперечувати, «таким чином стверджуючи й унаочнюючи 
конкретність, місцеві відмінності, різнорідність, плинність, 
дискретність і конфліктність категорій, яким нині надається перевага в 
осмисленні певного моменту минулого» |10, 55|. Останнє уповні 
стосується сформованих у радянський час і успадкованих 
пострадянською американістикою двох найпоширеніших концепцій 
періодизації американської романтичної літератури. 


Згідно з першою пропонується виокремлення трьох періодів у 
розвитку романтизму: ранній - 20-30-ті роки, період «нативізму», 


«зрілий» - кінець 30-х - середина 50-х років, до якого зараховують Е. 
По, Н. Готорна, Г. Мелвілла, і «фінальний» - від середини 50-х років 
до початку Громадянської війни, що характеризується як «доба кризи 
романтичної свідомості і романтичної естетики», свідченням чого 
слугують твори В. Ірвінга, Н. Готорна, Г. Мелвілла, Г. Лонгфелло та ін. 
І3, 5521 цього часу. В основу цієї періодизації покладена динаміка 
ідеологічних характеристик, зафіксованих романтичною літературою 
на настроєвому рівні: «переконаність у здоровій основі американської 
демократії» змінилась «трагічним відкриттям», що «соціальне зло... 
закорінене в самій природі американської буржуазної демократії», 
завершенням чого стало усвідомлення «неспроможності» 
«романтичної свідомості опанувати матеріал суспільного життя», 
«дати ключі до пояснення його загадок і вказати шляхи до усунення 
його суперечностей» (З, 552. Водночас саме остання теза цілковито 
збігається з основним принципом діяльності американських 
літераторів 1850-1860-х років, які прагнули, а дехто й домігся, 
активного втручання в суспільне життя і на практиці довели 
спроможність художнього слова впливати на життя соціуму. 


Прихильники другої, «превалюючої» концепції виокремлюють два 
періоди: ранній романтизм (1810-ті та рубіж 1830-1840-х років, коли 
з'явились програмові есеї Емерсона «Довіра до себе» і 
«Американський вчений»), та пізній. У визначенні хронологічних меж 
пізнього романтизму спостерігається деяка непевність. О. Зверев, 
справедливо зазначаючи, що твори Емерсона вістували «не тільки про 
появу трансценденталізму, а й про те, що склався романтичний напрям 
із його рельєфно виявленими національними особливостями», далі 
небезпідставно стверджує, що до «справжнього розквіту» ще було 
майже десятиліття: адже «американський Ренесанс - найяскравіша 
сторінка в історії другого, пізнього періоду романтичного руху - 
розпочався 1850 року» (1, 40|. При цьому навіть за формальними 
ознаками - датуванням виголошення промови «Американський 
учений» 1837 роком та публікацією есею «Довіра до себе» (1841) - з 
історичного процесу випадає майже десятиліття - проміжний етап між 
завершенням раннього та апогеєм пізнього романтизму. Українські 
науковці, які дотримуються цієї періодизації, до раннього етапу 
зараховують «передусім творчість Ірвінга і Купера», а до «зрілого чи 


пізнього» -- Готорна, По і Мелвілла. При цьому умовність поділу 
підкреслюється в самій роботі, оскільки «приналежність Е. По до 
пізнього романтизму щонайменше дискусійна». Водночас при 
виокремленні в історії американської романтичної літератури трьох 
періодів знов-таки, на їхню думку, «буде багато умовного» (7, 380). 
Тобто за будь-якого варіанта періодизації залишається «проблемний 
період», приблизно середина 1830-х - середина 1850-х років, який не 
вписується у вироблені концепції. Одним із варіантів вирішення 
проблеми може бути використання у науковому вжитку модифікованої 
категорії «американський ренесанс» для позначення періоду, що став 
кульмінацією духовно-естетичних шукань і здобутків американських 
романтиків. 


Звичний і широко вживаний сьогодні західними істориками культури 
та літератури термін «американський ренесанс» (Ше Атегісап 
Кепаїззапсе) бере початок із надрукованої 1941 р. книжки 
американського науковця Ф. О. Маттіссена «Американський ренесанс: 
Мистецтво і виражальність доби Емерсона та Вітмена» (18). Значення 
цієї праці важко переоцінити, бо, за справедливою оцінкою М. 
Креймера, з неї «почалося відродження американського 
літературознавства», яке дістало очевидний доказ того, «що предметом 
дослідження літературної критики є слова, а не тільки ідеї» |17, 21. 
Обраний Ф. Маттіссеном ракурс дослідження - «що становили собою 
ці книжки» (18, ХЦ (тобто твори Р. В. Емерсона, Г. Д. Торо, Н. Готорна, 
Г. Мелвілла і В. Вітмена), чітко окреслює предмет аналізу - 
«концепції, яких дотримувались п'ять наших головних письменників 
стосовно функцій і природи літератури» (18, МП, а також 
обтрунтований практикою аналізу теоретичний висновок про 
формування «суто американського модусу і теорії виражальності» |18, 
ХУ| змінили ставлення і критики, і публіки до літератури середини 
ХІХ ст. 


Ідентифікована до цього нейтрально як один з історичних етапів, 
цікавий хіба що документальними свідченнями про стан суспільства в 
передчутті Громадянської війни, література 1850-х в інтерпретації Ф. 
Маттіссена постала як «надзвичайно сконцентрований момент 
виражальності», як період «першої зрілості» національної літератури, 


що заявила про свої права «у загальному розвої мистецтва і культури» 
118, УП. Творчість Емерсона, Торо, Готорна, Мелвілла і Вітмена (до 
них Ф, Маттіссен, щоправда, з певними застереженнями, долучає й Е. 
А. По та Е. Дікінсон), за своєю значущістю і художніми здобутками 
поціновувана на рівні «європейського Ренесансу» |18, ХП|, по-перше, 
почала асоціюватися з категоріями «американського ренесансу» і 
«американського канону», а по-друге, стала об'єктом зацікавлення та 
перманентної критики з боку тих, хто прагнув і прагне поставити під 
сумнів та ревізувати канон. 


Ч. Фіделсон, один з перших критиків концепцій Ф. Маттіссена, 
дотримувався думки, що твори американського ренесансу не мають 
якоїсь надзвичайної естетичної ваги; вони - «наслідок певного 
світосприйняття й відповідної літературної практики, що 
сформувалась під постійним тиском інтелектуальних запитів 
суспільства» 116, 74|. Ч. Фіделсон вважав літературу американського 
ренесансу (визнаючи (Ше Їасіо право терміну на існування, науковець 
уживає його без лапок як самодостатній і валідний, що стало звичною 
практикою американських студій ХХ ст.) наслідком плідної взаємодії 
двох виразних інтелектуальних традицій. Одна з них - європейська, 
«безупинний маятникоподібний рух від Декарта за посередництва 
англійських емпіриків до Канта, що закінчився у ХІХ ст. розколом між 
матеріалізмом та ідеалізмом» (16, 70|. Друга традиція трактується як 
виразно національна, як «один безперервний поступ від пуританської 
доби крізь нове осмислення Локка, утілене в американському 
Просвітництві, до нової філософії Емерсона» (16, 108). Отже, 
американський ренесанс, за Ч. Фіделсоном, народився на перетині цих 
двох традицій. Саме посткантіанська філософія термінологічно 
забезпечила властиву американській ментальності схильність до 
символізму, сформовану біблійною матрицею світосприйняття. Тому 
«побутовий символізм» -- не оказіональний стилістичний прийом, а 
«сформований кут зору, постійно присутній в інтелектуальному 
ландшафті» 116,43. Утім для Ч. Фіделсона, як і для Ф. Маттіссена, 
попри певну розбіжність естетичних преференцій, очевидним було 
народження національної літератури та інтелектуальної історії з мови 
та в мові Емерсона, Торо, По, Готорна, Мелвілла і Вітмена. 


Власну версію американського ренесансу запропонувала Дж. 
Томпкінс, шостий розділ книжки якої («зепз5ацопаї Дебієп5», 1985) 
промовисто називається «Інший американський ренесанс» |22, 147-- 
185|. Предмет уваги дослідниці - сентиментальна література (тому 
переклад згаданої праці українською неминуче втрачає один із 
конотатів: «Тре 5еп5айопа! Пезієпз» імплікує, окрім «почуттєвості», 
ще й «сенсаційність», на що розраховує авторка), яку вона вважає 
недооціненою, а причини вбачає у маскулінних пріоритетах 
формування канону. Власне, усі розмови про американський ренесанс 
так чи так закінчуються спробами реформи канону, що ілюструє, 
зокрема, дискусія в рубриці «Ехіта» авторитетного часопису «Атегісап 
І Мегашге»1Коіодпу А. ТПе Пеягігу ої Метогу: Стеаїпе а Мем/ І іїегагу 
Нізїогу ої ре Юпітеад 51аїе5, 57 (1985): Р. 291-307; МУ. Зрепретапп. 
Атегісап Тріпєз: Тре Ргобіет ої Атегісап Нізтогу, 57 (1985): Р. 456- 
48; Е. ЕШок. Мему Шітегагу Нізіогу: Разі апа Ргебепі, 57 (1985): Р. 611- 
621; 5. Вегсоміксі. Атегіса а5 Сапоп апа Сопієхі: І.егагу Нізіогу іпа 
Тіте ої Різсоигее, 58 (1986): Р. 99-107.. 


У радянській та пострадянській американістиці термін 
«американський ренесанс» фігурує на рівні принагідного поклику. 
Нейтральна заувага С. Павличко («Френсіс Отто Маттіссен назвав 
період з 1850 по 1855 рік американським ренесансом» |8, 20) чи вже 
наведена констатація О. Зверева достатньо репрезентативні в цьому 
плані. Можливо, найбільше уваги цьому феномену приділив Ю. 
Ковальов, який ще 1982 року відгукнувся на ймовірність узусу номена. 
Погодившись із визнаною Ф., Маттіссеном неточністю терміна -- 
«оскільки не було відродження цінностей, що раніше існували в 
Америці» (18, МП, учений запропонував «зрілий етап в історії 
американського романтизму» «схарактеризувати терміном 
«романтичний гуманізм», закцентувавши при цьому його відмінність 
від гуманізму ренесансного» |2, 48). її Ю. Ковальов убачав у 
звуженості спектра «романтичного гуманізму», що виявляється в 
недостатності інтересу до людини як цілості, «зосередженості на 
людській особистості, її свідомості», «художньому освоєнні людської 
особистості в її інтелектуальних, моральних та емоційних виявах» |2, 
48). Зосібна, наголошувалося на зацікавленості американських 


романтиків не свідомістю взагалі, а свідомістю американця середини 
ХІХ ст. 


Запропонована Ю. Ковальовим субституція не прижилась, попри його 
подальший виважений аналіз творчості Готорна, По, Мелвілла та 
Вітмена крізь призму «романтичного гуманізму». Можливо, це 
пояснюється тим, що гуманізм традиційно трактується у вузькому 
сенсі - як характеристичне відгалуження культурного руху доби 
європейського Відродження. Відповідно й «романтичний гуманізм» як 
категорія, що сприяє «вивченню сучасної американської свідомості» 
12, 49), сприймається як складник ширшого поняття - романтизму як 
культурного руху, а не лише літературного стилю. Запропонований Ю. 
Ковальовим концепт бачиться як органічний компонент 
американського ренесансу - і як категорії, і як певного історико- 
культурного періоду, що характеризується сукупністю виразних 
фундаментальних ознак, уможливлюючи - за типологічною 
подібністю - послуговування терміном Ренесанс. 


Якщо для Ф. Маттіссена американський ренесанс має в історії 
національної літератури чітко визначені межі - 1850-1855 роки, то 
американські науковці кінця ХХ ст. модифікацію категорії пов'язують 
передовсім з розширенням її хронології. В останні десятиліття 
дискутуються принаймні три найпопулярніші варіанти. Це обмеження 
ренесансу 1790-1860-ми роками, умовно кажучи, від війни за 
незалежність до Громадянської війни (22, 149), або 1830-1860-ми 
роками, де за початок відліку слугує відмова Емерсона від 
проповідницької кафедри (20|. У 1980-1990-х роках популярності 
набула концепція тяглості американського ренесансу, згідно з якою він 
панував ціле століття, тобто в 1830- 1930 роках. Завершується цей 
період після виходу з економічної депресії, що спонукала до 
кардинального переосмислення засад національного життя, а 
мистецтво, вибухнувши грандіозністю архітектурних комплексів 
громадських будівель Вашингтона, Чикаго, Нью-Йорка, здавалось, 
візуально втілило заповідану «батьками-засновниками» ідею 
створення «нового демократичного порядку» (Т. Джефферсон). Тому- 
то американський модернізм, як мистецтво акцентовано нового часу, 
здекларував принципове відмежування від традицій минулого, 


поставивши перед митцями нові завдання, відповідні вимогам нового 
часу 119, 1791. 


Розширення хронологічного простору закономірно викликало до життя 
намагання презентувати американський ренесанс як цілісний 
культурний рух, що, знов-таки, за європейським зразком, 
характеризується радикальними змінами в суспільному, духовному та 
науковому житті. Цьому сприяло оновлення догматики і практики 
традиційного пуританства, яке, переживши в 1820-х роках «Друге 
пробудження», набуло менш ригористичної, пантеїстично- 
раціоналістичної форми унітаріанства. 


Провідна роль у цьому процесі належала Р. В. Емерсону, філософу, 
теоретику і практику мистецтва, діяльність якого не тільки 
вирішальним чином вплинула на мистецьке й особистісне становлення 
практично кожного з діячів культури ХІХ ст., ай ідеї якого формували 
інтелектуальну та художню матрицю американського суспільства 
протягом тих тридцяти років, що передували Громадянській війні. За 
образним висловлюванням Ф. О. Маттіссена, Емерсон «був коровою, 
від якої інші брали молоко» |18, ХПІ, тобто його провокативні та 
полемічні ідеї були епіцентром притягування та відштовхування. 
«Пошуки національних мотивів, колізій, поетичних ходів, вироблення 
власної художньої мови» найчастіше «були продовженням 
емерсонівських концепцій» |1, 40|. За промовистим та історією 
підтвердженим зізнанням В. Вітмена, «Америка майбутнього... не 
знайде нікого, щоби можна було поставити поруч з цією людиною, з 
якої почався цілий процес». Як категорично підсумував Д. Донох'ю, 
«канон американської літератури є емерсоніанським» (14, 20). Емерсон 
стоїть біля витоків і становлення Торо, Вітмена і Готорна, який, своєю 
чергою, веде до Мелвілла. Якщо М. Фуллер та Луїза Мей Олкотт 
належали до ближнього кола Емерсонового впливу, то навіть віддалена 
у просторі Е. Дікінсон відчула потужність енергетики його ідей, того 
контекстуального поля, що безпосередньо або опосередковано 
позначилось на формуванні цілком певних прикмет національної 
літератури. Хоч з часом багато хто з колишніх учнів зреклись 
залежності від Емерсона, справедливим видається спостереження П. 
Брюнеля: «Вплив не творить нічого, він пробуджує». 


Саме тому врахування діяльності Емерсона, продукованих ним ідей та 
їхніх впливів на творчість як трансценденталістів, так і генерації 
американських інтелектуалів, що очолила рух за культурну 
незалежність нації, бачиться необхідним при визначенні категорії 
американського ренесансу. З творчістю Емерсона та інспірованих його 
діяльністю інших діячів культури пов'язане формування: 1) нової 
концепції природи - як майстерні Творця, як утілення божественного 
духу, гармонія з яким необхідна для відновлення втраченої триєдиної 
цілісності людини (Емерсон: «вся природа служить метафорою душі 
людини»); 2) формування нової концепції пізнання, в якому 
акцентується пріоритет уяви як його вищої форми - наслідку 
органічного синтезу логічного та містичного, раціонального та 
інтуїтивного, що привело до 3) виникнення нової концепції 
мистецтва, універсально-метафоричний характер якого мав бути 
адекватним аналогом універсально-метафоричного характеру буття. 


Мистецтво, згідно з пуританською традицією, розумілось як форма 
своєрідного проповідництва, а категорії «істини» та «краси» 
мислилися гомогенними та синонімічно взаємозамінними. Приміром, 
В. Пібоді вважав «поезію недуже віддаленою від релігії, адже їй теж 
властива тенденція підносити думки і почуття над рівнем буденного 
життя» (21, 86|. Тому закономірним можна вважати висновок діячів 
ренесансу про духовність і сакральність мистецтва і, зосібна, 
мистецтва слова, потенційно такого ж духовного та натхненного, як і 
сакральне біблійне слово. Це була одна з важливих ідей, залучених до 
формування американської концепції романтичного історизму. 
Викладена у філософсько-естетичних есеях і лекціях Емерсона, вона 
трактувала минуле як спосіб усвідомлення і розуміння історичної, 
реалізованої в сучасності місії Америки як Нового Єрусалима. Одним 
із засобів конкретизації та увиразнення концепції специфічно 
американського романтичного історизму слугувало використання 
поширеної в середовищі американських інтелектуалів теорії асоціацій 
шотландського філософа Арчібальда Емсона. У праці «Нариси про 
природу і принципи смаку» (1790) він висунув тезу, пізніше 
модифіковану Емерсоном, про асоціативність історії з біографіями 
конкретних людей, діяльність яких вплинула на розвиток цивілізації. 
Тож романтичний варіант трансцендентальної історії сприймався як 


ланцюг біографій «теніїв» - «представників людства»: «Народжується 
людина на ймення Цезар - і довгі століття існує Римська імперія...», 
або «Кожна велика людина - це першопричина, це країна, це доба...» 
(Емерсон). На його думку, такими були Платон, Сведенборг, Монтень, 
Шекспір, Наполеон, Гете. 


Це привело до формування (4) нової концепції людини. Ідеали нового 
американського життя діячі ренесансу, як колись їхні попередники у 
Старому Світі, поєднують з утвердженням самодостатньої, 
незалежної, свідомої своєї неповторності людської особистості, яка 
плекає свою унікальну індивідуальність. Як писав Емерсон, «у всіх 
своїх лекціях я вчив одному: доктрині безмежності людської 
особистості». Сформована ним концепція «довіри (віри, покладання) 
до себе (5еїї-теПапсе)», схарактеризована В. Л. Паррінгтоном як 
«апофеоз індивідуалізму» |З9, 4531, з одного боку, утверджувала віру у 
власні сили, а з другого - стала надійним підгрунтям для формування 
власної національної культури. Відомий афоризм Емерсона - «Слідуй 
тільки собі, нічого не копіюй». Зазначмо, що пов'язаний з цим 
розвиток індивідуалізму в американській суспільній свідомості був 
наслідком пуританської духовної традиції, в якій чільне місце 
відводилось особистим стосункам з Всевишнім та особистій 
відповідальності перед ним. При цьому мистецтво розумілось як один 
із засобів морального коригування, удосконалення американського 
Адама у функції творця і будівничого Нового Світу. 


Цим зумовлена сформована в добу американського ренесансу (5) нова 
концепція митця. Згідно з егалітарними постулатами пуританства, 
натхнення чи долучений до божественного джерела доступне для всіх 
представників соціуму, що переводить будь-яку діяльність, а тим 
більше художню творчість у площину щонайменше сакрального акту. 
«Творення, - писав Емерсон. - це доказ присутності божественного 
начала. Хоч би хто творив, він вже є Богом, і хоч би якими були 
таланти, якщо людина не творить, чистий потік Божества минає її» 
115, т. У. 3411. У художньому вимірі це твердження можна трактувати 
як оригінальний варіант романтичної експресивності, хоч теологічний 
аспект типологічно близький до того, що німецькі романтики називали 
романтичною релігією. Поет у цьому разі перебирає на себе роль 


натхненного напівбога, який творчістю долучається до Творіння. За 
Емерсоном, «поет», прибираючи образ проповідника, має виступати 
«примирювачем (гесопсіїег)» (15, т. ПІ, 371, бездоганним медіатором 
натхнення, явленого в досконало твореному слові. Як стверджував Б. 
Олкотт, «література має бути наслідком продукування Релігії, тобто 
іншим аспектом спроб людини вдосконалити себе» (12, 89). 


Це привело до виразно маніфестованої антропоцентричності 
літератури американського ренесансу взагалі і романтизму зокрема. 
При цьому маємо не лише прикметне для антропоцентризму 
зображення людини в центрі художньо осмислюваного та 
відтворюваного світу (Емерсон: «Істинна людина - центр усього. 
Своїм масштабом вона вимірює і тебе, і всіх людей, і всі події»), ай 
кардинально змінену позицію автора. Він експлікується, по-перше, як 
суб'єкт - продуцент усіх можливих текстових смислів, і, по-друге, як 
об'єкт ретельного аналізу, власне, один із персонажів - суб'єктів 
створеного художнього світу, до якого обов'язково долучається і читач 
як адресат, комунікація з яким постійно підтримується та 
контролюється. Тобто маємо підстави говорити про формування 
оригінальної антропоцентричної парадигми літератури 
американського романтизму і, зосібна, ренесансу. У межах цієї 
парадигми відчутної трансформації зазнає і образ романтичного героя, 
незрідка літературного двійника автора. Стандартизовано виняткова 
романтична особистість, свідома своєї незвичайності, яка, так чи 
інакше, протистоїть суспільству - знаннями, пристрастями, скоєнням 
гріха і т. д., в американському романтизмі прибирає додаткової 
імплікації образу «нового Адама», який, здобуваючи едемічне знання, 
пам'ятає про помилки першопредків і сповнений бажання їх уникнути. 


Доба американського ренесансу була періодом інтелектуального злету 
американського суспільства, об'єднаного загальним прагненням до 
створення виразно національного американського за суттю та формою 
мистецтва. Це була основна інтенція доби, що збіглася з 
етнокультурним центризмом романтизму і як системи мислення, і як 
системи художньої творчості. Романтизм, «який узяв за вихідну основу 
творчості» «національні художні джерела і традиції» (6, 200Ї, в 
американському варіанті набув імперативної форми національної 


ідентичності. Як писав В. Г. Сіммс, «нам треба виконати свою 
національну місію... і допоможе нам лише піднесене почуття 
національного». Це був той імператив, що єднав як романтиків, так і 
далеких від його поетики митців, оскільки предметом їхнього 
пильного та неослабного інтересу було утвердження унікальності 


РОЖО 


параметрів літератури. 


Отже, під американським ренесансом слід розуміти значною мірою 
активізоване «Другим Великим пробудженням» філософсько- 
мистецьке життя США 1830-1860-х років, яке в літературі позначене 
формуванням коригованого пуританською традицією національного 
канону, виробленням автентичних літературних жанрів та художніх 
засобів, що привели до створення виразно національної, самостійної і 
свідомої цього літературної культури. Введення цієї категорії бачиться 
можливим продуктивним варіантом уточнення діючих таксономій 
літературного процесу США ХІХ століття. Біля джерел цього періоду 
знаходиться постать Емерсона, ідеї якого визначили вектор духовно- 
естетичних шукань сучасних йому діячів культури та вирішальним 
чином вплинули на матрицю національної ментальності. Оскільки 
«завершення» ренесансу припадає на початок 1860-х рр., позначених 
Громадянською війною як вибуховим наслідком національної кризи, 
завершення якої привело до виникнення якісно нових суспільних 
пріоритетів, на що відгукнулась і література, то кінець століття - 1860-- 
1890-ті роки, коли тривала діяльність Е. Дікінсон, В. Вітмена, А. Бірса, 
можна вважати завершальним у розвитку пізнього романтизму. 


У такому разі в літературі американського романтизму слід 
виокремлювати ранній етап - 1810 - кінець 1820-х років, коли 
відбувається формування романтичної естетики і ведеться пошук 
культурних кодів духовної незалежності (В. К. Браєнт, В. Ірвінг, Дж. 
Купер та ін.); американський ренесанс, або зрілий романтизм - 1830-- 
1860-ті роки (вироблення літературного канону, формування 
національних літературних жанрів, національної художньої мови, 
утвердження присутності оригінальної літератури США в культурному 
просторі світу). До цього періоду належить творчість таких авторів, як 
Р. В. Емерсон, Н. Готорн, Е. А. По, Г. Мелвілл, Г. Д. Торо, В. Вітмен, Ф. 


Дуглас, Г.Лонгфелло, Дж. Р. Ловелл, С. Ворнер, В. Г. Сіммз, Т. Паркер, 
Ф. Купер та ін. І кінець 1860-х-1890-ті роки - це пізній романтизм, 
остання культурна хвиля ідей та художніх концептів, що надихали 
націю протягом століття (Е. Дікінсон, В. Вітмен, Дж. Р. Ловелл, А. Бірс 
та ін.). Таке коригування усталених періодизацій літератури 
американського романтизму дасть змогу, при врахуванні існуючих та 
закономірно зрозумілих девіацій ідейно-естетичних позицій митців, 
побачити їхніми учасниками і творцями загальнонаціонального 
літературного потоку, стрижневі тенденції якого сформували 
літературу наступного століття. 


Повернімося насамкінець до правомірності вживання терміна 
«ренесанс» (за всієї його умовності і конвенційної метафоричності, як 
в українській науці послуговуються визначенням «український 
ренесанс кінця ХУМП - початку ХМПІ ст.» чи «розстріляне 
відродження», так американські гуманітарії залюбки говорять про 
«чиказький» або «гарлемський» ренесанс) стосовно тридцяти, хай і 
надзвичайно важливих в історії США років. Якщо вичленувати кілька 
основних положень, які, приміром, О. Лосев вважає прикметними для 
естетики європейського Відродження, то такими, зокрема, є: 1) 
ренесансний індивідуалізм, оприявнений у стихійному 
самоствердженні людини |5, 609| і навіть «індивідуалістичний 
протестантизм, міцно зв'язаний з приватнопідприємницьким духом 
буржуазії, що зміцнюється» |5, 58|; 2) антропоцентричний 
неоплатонізм та гуманізм, що вплинули на 3) «... розуміння природи, 
пройнятої божественними силами, вічно живої... вічно прекрасної і 
художньо творчої», адже й «саме божество трактувалось» як одвічно 
креативне начало, «як майстер», «художник» |5, 6071. 


Цей концептуальний перегук через століття, як гадається, уможливив 
модифіковане застосування категорії ренесансу, що в силовому полі 
американського романтизму набула статусу загальнонаціонального 
культурного напряму. 
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ПОСТАТЬ ТА ШОСТАСІ МИТЦЯ: РОМАНТИЧНЕ В 
ПОСТМОДЕРНІЗМІ 


«Шановні панове... Щиро Ваш». Таке послання зі стертою серединою, 
принесене у пляшці морськими потоками, отримує хлопчик Амброз 
Менш, автор і герой збірки «Заблукавши у кімнаті сміху» Джона 
Барта. Метою його життя стає заповнення лакун у тексті невідомою 
автора, вписування власного тексту з пізнаваним для сучасності колом 
у вже існуючий текст літератури. Той загадковий лист із водних глибин 
виконує функцію налагодження комунікативних каналів між авторами 
в позачасовому просторі існування літератур або однієї великої 
Літератури. 


Добре відомо, що стан митця в постмодернізмі значною мірою 
визначався пошуком нових літературних форм, що й зумовило 
свідомий перегляд наявних наративних моделей, пошуків шляхів до 
оновлення. У цьому сенсі плідним джерелом для переосмислення 
постає доба романтизму - і як період становлення національної 
американської словесності, активного теоретичного формулювання й 
художнього втілення поетологічних принципів, і як певний стан 
свідомості, окремі елементи якого іманентні постмодерному 
світобаченню, серед яких акцентація уяви, звернення до 
ірраціонального, усвідомлення незавершеності світу та відсутності 
єдності, універсальності істини, недовіра до авторитетів, роль митця в 
цьому процесі нового осягнення світу. Безсумнівно, у 
постмодерністському мистецтві ми спостерігаємо не сліпе 
наслідування, а варіації на тему романтичної естетики, домінантою 
яких можна визначити, так би мовити, зростаючу зануреність у сферу 
літературності, саморефлексію. 


Як романтичне, так і постмодерністське мистецтво наполягало на 
деміургічній функції художника, який налаштований на створення 
художніх світів на противагу відтворенню, наслідуванню природи. Та 
якщо в романтизмі така позиція митця пов'язана з органічною теорією 
мистецтва як аналога творчих сил природи, що в емерсонівському 
трансценденталізмі формулювало розуміння ролі поета як пророка, 
вмістилища божественної суті, то постмодерний митець вимушений 


обстоювати свою креативність у відповідь на заперечення його творчої 
волі та задуму в «новокритичних» і постструктуралістських атаках на 
постать автора. Звідси й посилена саморефлексія постмодерністського 
твору, який розширює можливі іпостасі митця в тексті - від введення 
наратора як двійника або маски автора, крізь призму стилізації якого 
розповідається історія, до безпосереднього втручання в текст за 
посередництва Автора як персонажа. Він виступає як літературне аег 
еєо письменника, що водночас розповідає і проживає текст свого 
життя. Таку модель можна спостерігати у творах Джона Барта 
«Заблукавши у кімнаті сміху», «Химера», «ПИСЬМЕНА», «Творча 
відпустка», «Припливні сказання», у Пола Остера в «Нью-Йоркській 
трилогії». Дональд Бартельм оприявнює постать художника в 
«Білосніжці» прямим авторським втручанням в текст з пропозицією до 
читача відповісти на запитання анкети щодо рецепції твору. 


Отже, постмодерний автор глибоко полемічний, за його грою з 
оповідальними інстанціями та множинними образами наче 
відсувається на задній план романтичне розуміння творчості як засобу 
інтуїтивного осягнення світу, що походить від епістемологічної 
непевності, непевності в адекватності значення власного промовляння. 
Тим часом джерела амбівалентної авторської позиції в постмодернізмі 
- і як керівника та організатора художніх світів, і як медіума для 
неусвідомленого, яке може відкритися лише читачеві, - можна 
завважити вже в романтизмі. І романтичне, і постмодерністське 
мистецтво постійно балансують на межі ірраціонального, ірреального 
та логіки, науки. Т. Морозова, наголошуючи на посиленні критики 
довіри до можливостей людського розуму від раннього до пізнього 
американського романтизму, констатує: «До повного заперечення 
справа не доходить ні в кого» |4, 17|, а з-поміж властивих Е. По рис 
вирізняє його схильність до ірраціонального при збереженні віри в 
розум. Занурення в таємниці буття в арабесках Едгара По 
уможливлюється завдяки створенню певної атмосфери, «ефекту» для 
читача, що досягається за допомогою логічно продуманої структури 
твору. Митець не відкриває істину, він тільки вибудовує свій текст, 
спрямований на читацьку рецепцію. 


Відповідно і постмодерний автор наголошує на свідомій творчій 
інтенції, невипадковості власного вибору засобів для створення 
художніх світів. У романі «ПИСЬМЕНА» Джон Барт акцентує свідоме 
авторське зусилля, подаючи текст як певну схему, де сім літер назви 
вмонтовані в календар сюжету, в який, своєю чергою, вписане жанрове 
визначення твору: «стародавній епістолярний роман, написаний сімома 
фікціональними диваками та оригіналами, кожен з яких уявляє себе 
реальним». 


При цьому в намаганні досягти певного ефекту художник 
романтичного спрямування керується уявою, фантазією, яка допомагає 
піднятися від простої правдоподібності до осмислення загальних 
констант людського буття, свідомості, моралі. В передмові до «Дому 
на сім фронтонів» Натаніель Готорн пояснює жанротворчу авторську 
позицію у створенні романтичного роману як таку, що увиразнює 
важливість авторської уяви як одного з основних елементів творчого 
процесу, тобто передбачає зображення «правди людських почуттів» за 
допомогою уяви, вільного створення (на противагу відтворенню) 
необхідної атмосфери залежно від авторських уподобань, ретельної 
збалансованості реального (побутового) та чудесного, що становить 
«лише тонку, ароматну приправу до страви, якою автор пропонує 
пригоститися поважній публіці» (2, 34|. Обгрунтовуючи закони 
створення романтичного роману, Н. Готорн доводить право 
письменника «на певну свободу в доборі матеріалу та описі подій, на 
яку не наважився б, якби замислив створити реалістичний роман» (2, 
З3Ї 


Авторська уява, вигадка стає одним із чільних принципів естетики 
постмодернізму. Переосмислюючи романтичну естетику Н. Готорна, 
Джон Барт у романі «Творча відпустка» мало не дослівно повторює 
його ідеї, вписуючи їх у метафору корабля (і тут прочитується 
прозорий натяк на іншого американського романтика Г. Мелвілла) та 
відтворюючи в діалозі «подвійного автора» і головних героїв Фенвіка 
та Сюзанни, які обговорюють необхідність пошуку еквівалента 
фантастичного в сучасному «чудесному та загадковому» (плагуе|оп5 
апд пузіегіоц5) для свого майбутнього роману: 


«Ф: Ми можемо зробити все, що завгодно, Сьюз. І те, що ми не 
можемо зробити як Фенн і Сюзанна, ми можемо зробити як Автор... 
Що нам потрібне - так це чарівне зі здоровою часткою реалізму, щоб 
його врівноважити. Проте зараз ми можемо зустрітися з 
найфантастичнішим. 


С: Реалізм як врівноваженість. Це мені подобається. 


Ф: Дякую. Реалізм - це кіль і баласт Корабля Повістування, хороший 
сюжет - ваша щогла та вітрила. Але ж чарівне - ваш вітер, Сьюз. 
Справжнє диво - це, трясця його матері, попутний вітер» (7, 135-137). 


Отже, для Дж. Барта жанр романтичного роману передбачає, з одного 
боку, поєднання реального та фантастичного, яке досягається за 
допомогою авторської уяви, тобто здатності бачити таємниче та 
загадкове в повсякденності сучасного життя, кохання, подорожі; з 
другого боку, на більш глибокому рівні текстуальності наявність 
ірреального як іншого значення, як другої реальності забезпечується 
присутністю літературної традиції, з якою постійно ведеться й 
імпліцитний, й експліцитний діалог. Якщо для художника-романтика 
джерелом уяви служила легенда, міф, історія, то для автора- 
постмодерніста ще й легенда, історія, оповідь попереднього тексту, 
тобто, як зазначає Т. Денисова, «культурний дискурс як феномен 
інтертекстуальності, який і забезпечує ефект метаповістування» (1, 
2581. При цьому для творчості Дж. Барта прикметне використання 
міфу в його континуальності, у відсутності співвіднесення з певним 
часом та простором, натомість міф завжди існує тут і зараз, 
піддаючись численним трансформаціям. На цьому постійному 
перехресті міфу та сучасності, автора колишнього (Шахерезада, Гомер, 
Сервантес, Марк Твен) та автора теперішнього (Джин в «Химері», 
Пітер Сагамор в «Припливних сказаннях», Симон Бехлер в «Останній 
подорожі Якогось Моряка») і базується особлива ліричність багатьох 
творів американського письменника. Ці два автори виступають 
двійниками один одного, а сукупність їхніх історій становить новий 
твір. 


У романтичному творі з метою наближення фікціонального простору 
до читача історія презентована певним оповідачем, що виступає як 


реальна особа. Тобто оповідач - це фактор, який сприяє творенню 
правдоподібної вигадки. Пригоди в новелах Е. По, такі як, наприклад, 
«Падіння в Мальстрем» або «Рукопис, знайдений у пляшці», подані як 
записи учасника або очевидця подій, а в «Незвичайній пригоді деякого 
Ганса Пфааля» неймовірний винахід обтрунтовується героєм за 
допомогою деталізації наукових фактів та розрахунків. І водночас 
піддається сумніву сприйняття оповідача, увиразнюється його 
суб'єктивність, як, скажімо, у «Лігейї», «Падінні дому Ашерів» та 
багатьох інших. Така неоднозначність авторської позиції закладена в 
структурі «Мобі Діка» Мелвілла, де оповідь ведеться Ізмаїлом 
(ліричним героєм твору), а у ключових моментах, як зазначає О. 
Зверев ІЗ, 1511, самим автором, оскільки оповідач виступає носієм 
певного світобачення, зовсім не обов'язково тотожного авторському. 


У постмодерному творі авторська невпевненість у можливостях 
вираження (висловлювання) переноситься на оповідача, який 
ховається за маскою «наївного автора», нібито недосконалого та 
незграбного, що не заважає йому маніпулювати текстом, скеровуючи 
реакцію читача. Саме такого оповідача, Тодда Ендрюса, бачимо в 
першому романі Дж. Барта «Плавуча опера». У творах Д. Бартельма, Р. 
Бротігана ця недовіра оприявлюється більш опосередковано через 
мову, через нескінченне використання кліше, штампів, стереотипів, за 
якими губиться будь-яка суб'єктивність тексту. Образ автора, 
візуалізуючись експліцитно і походячи від рівня висловлювання 
(знаку) імпліцитно, перетворюється, як уже зазначалося, на персонажа 
історії, що розповідається. 


У романах Дж. Барта авторство - це важлива функція оповідача. Він 
виступає водночас як автор і своєї життєвої історії, і свого тексту, 
тобто реалізується постмодерністська концепція текстуальності буття. 
Твори структуруються за допомогою внутрішньотекстових авторів- 
оповідачів - Шахерезади, Персея, Беллерофонта в «Химері», усіх 
персонажів-авторів листів у «ПИСЬМЕНАХ», численних авторів разом 
із двома головними в «Припливних сказаннях». Отже, позиція автора в 
постмодернізмі визначається створенням не свого двійника-оповідача, 
а автора свого тексту. 


Таке зумисне введення автора в текст пов'язане також із 
постмодерністським розумінням літератури як першореальності, 
існування якої забезпечується в концепції життєтворчості -- 
одночасного творення та проживання історії, поєднання в одній особі 
автора поза текстом та всередині нього. Саме в романтизмі, у «Повісті 
про пригоди Артура Гордона Піма» Едгара По містяться джерела 
відомої формули Дж. Барта про взаємозалежність життя та оповіді: 
«Це не оповідь про наше життя, це наше життя - оповідь». Указуючи 
на недосконалість твору Е. По, на відсутність міфологічного значення 
(ініціації), численні фактичні розбіжності, «нереалістичність» 
психології характерів («Психологізм тоне в першому розділі разом з 
«Аріелем» |5, 1521) та реалізму, який заміщується неймовірностями 
готичних пригод, відсутність тематичного центру та морально- 
драматичної основи (що викладено у статті ««Далі на південь»: 
Декілька зауважень щодо «Піма» По», уміщеній у збірці «П'ятниці 
тривають»), Дж. Барт через посередництво Сюзанни із «Творчої 
відпустки» визначає основну для себе ідею «Піма» - про зворотну 
залежність між життєвим актом та оповідальним, про можливість 
продовження існування після зникнення оповідача. Сюзанна каже: 
«Суть моєї оповіді в тому, що суть оповіді По зводиться до того, що 
суть оповіді Піма можна передати словами: «Не кінець подорожі 
призводить до переривання письма, а переривання письма зумовлює 
закінчення подорожі»» |7, 365). Дж. Барт нібито повертається до 
посилань своїх перших двох романів, в яких існування отримує сенс та 
форму через оповідь, через артикуляцію та естетичне оформлення 
життєвого досвіду. Проте в концепції життєтворчості існує не 
послідовність, а одночасність: життя не випереджає оповідь, а 
проживається разом із нею. Тоді автор та персонажі співтворять текст, 
вони однаково відповідальні за нього і перебувають водночас 
усередині тексту і поза ним. Тобто персонажі - це й є автор, життя та 
оповідь створюють цілісність життя-оповіді, що постійно обертається 
навколо себе, не маючи ані початку, ані кінця. 


Художній світ як першореальність слугує тією романтичною 
екзотикою, куди занурюється автор, але не тікаючи від реальності, а 
вводячи її в художній простір. У «Творчій відпустці» «літературні 
персонажі-оповідачі-автори» мають «реальних» двійників-близнюків, 


які проживають своє життя, стикаючись із реальними суспільними 
проблемами, серед яких - діяльність ЦРУ, банди твалтівників, участь у 
бойових діях, утримання ресторану тощо. Мотив двійництва 
закладений також у постаті автора-протагоніста з обраною ним 
формою нарації від другої особи множини, що вказує на цілісність, яка 
формується з множини чоловічого та жіночого начал і в якій 
поєднується науково обтрунтований підхід до літературної творчості з 
натхненням, а також із уже згадуваних раціоналізму та інтуїції. 


У зв'язку з авторською позицією важливою стає роль читача. Як уже 
зазначалося, у романтизмі функцію налагоджування комунікативного 
каналу між автором та читачем виконує оповідач. У постмодернізмі 
яскраво виражена недовіра до референційності слова та усвідомлення 
риторичної природи мови не в змозі забезпечити адекватну 
комунікацію між автором і реципієнтом історії. Тому відповідальність 
за сенс твору перекладається на читача. Значення розсіюється на 
безліч можливих сприймаючих свідомостей. Читач перетворюється на 
співавтора, урівнюється з автором у правах. Візуалізація такого роду 
стосунків відбувається в «Химері» Дж. Барта, де процес оповіді 
ототожнюється з актом кохання, в якому сексуальна сумісність 
чоловіка та жінки служить запорукою отримання задоволення і 
суперечить традиційному сприйняттю соціальних ролей «господаря» 
та «підкореного». Дж. Барт випробовує дві протилежні ситуації 
розказування: під загрозою смерті Шахерезада розповідає історії 
Шахріяру, і під загрозою кастрації Шах Заман розповідає свою історію 
Дунязаді. Ролі «чоловік - жінка», «автор - читач» взаємозамінювані, 
постійною залишається лише любов, і любов до слова зокрема. 


Але позиція автора щодо читача не така однозначна в постмодернізмі. 
З одного боку, в умовах послаблення уваги до письмового слова автор 
намагається привернути увагу читача різними засобами, грою з легко 
пізнаваними образами, мотивами, інтригуючими сюжетами, 
усталеними жанрами, з самою мовою. З другого - попри всі 
звинувачення в академічності, ускладненості текстів, в їхній 
недоступності для пересічного читача, постмодерний автор зберігає 
свої правила гри, не обмежує себе масовим чтивом (чи не романтичне 
це бажання - відсторонитися від натовпу?), не проектує свій твір на 


певного читача, а намагається (невиправний ідеаліст), як одного разу 
зазначив У. Еко, виховати свого читача, якою б безнадійною не була ця 
спроба. 


Два типи взаємин між «митцем і юрбою» зображені Дж. Бартом в 
«Останній подорожі Якогось Моряка». Придворні вірять розповідям 
Синдбада про величезних птахів і неймовірні пригоди, про гори 
діамантів, але не сприймають (вважають це не традиційним реалізмом) 
натуралістичну історію про день народження підлітка у ХХ столітті, 
адже вона не містить повчання, не має логічного завершення, надто 
розтягнута, перенасичена непотрібними деталями про секс, а її сюжет 
неорганізований і незаплутаний. Цитовані далі слова Якогось Моряка 
можна трактувати як кредо постмодерного автора, в якому міститься 
сподівання на розуміння й водночас усвідомлення можливої марності 
власних зусиль, замкненості у власному колі: «Кожен оповідач 
розповідає для задоволення своєї публіки. Я був би найбільше радий, 
якби моя історія порадувала всіх, хто чув її. Коли не так, мені буде 
достатньо, якщо вона задовольнить господаря цього дому і будь-кого 
іншого, чиє серце відкрите для неї та для того, хто її розповідає. Коли 
не так, я буду продовжувати свою розповідь, доки є хоч один слухач, 
не байдужий мені. Але слухайте, друзі: коли я прокинуся від цього сну 
Багдада, щоб знову, вимитому водою, опинитися на незнайомому 
березі наодинці лише з невтомною хвилею, я все ж оповідатиму та 
переповідатиму про ті шість мандрівок, що принесли мене сюди, адже 
лише відновлюючи в пам'яті весь прокладений курс, лоцман, що 
заблукав, може сподіватися, що визначить місце свого перебування» |б, 
137-138. 


Підсумовуючи, зазначимо: романтичне і постмодерністське мистецтво 
народжуються в періоди сумнівів, недовіри до раціонального пізнання, 
скептицизму. А це зумовлює близькість авторської позиції щодо тексту 
та читача, естетичних принципів, а саме: звернення до сфери 
ірреального, несвідомого, іронію, гру, домінування авторської уяви над 
реалістичністю зображення. Основною відмінністю постмодерного 
автора можна назвати зростання кількості наративних інстанцій та 
рівнів, іпостасей та ликів автора, що посилює ігрове начало текстів, 
сприяє їхній відкритості до читача. 
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СЕМІОТИКА ГЛИБИНИ В НОВЕЛАХ Е. ПО ТА Г. МЕЛВІЛЛА 


Поняття глибини можна вважати обов'язковим складником будь-якою 
типу літературного аналізу, а коли йдеться про дослідження творів 
романтизму, то й поготів. Глибина пов'язана з внутрішнім, невидимим, 
таємничим, зрештою - істинним. В широкому розумінні, досліджувати 
глибину означає вести розмову про романтизм - і навпаки. 


Завдання цього дослідження - опрацювавши множинність тексту, 
відкрити глибину процесу позначення (1, 426| У творах Е. По 
«Маятник та провалля», «Падіння в Мальстрем», «У смерті життя», 
«Острів фей» та Г. Мелвілла «Тераса», під семіотичним кутом зору 
проаналізувати новели, цікаві, на наш погляд, своєю неоднозначністю, 
невичерпаністю глибинних значень. Це спроба вивести семантику 
романтичних елементів не з соціально-історичної дійсності США 
першої половини ХІХ ст. і не з біографічного матеріалу авторів, а з 
художнього тексту як літературного феномену. 


Сам Е. По прозу ставив нижче поезії, проте перепрочитання його 
новел слідом за Г. Башляром, П. Рікарду, Р. Бартом, Ц. Тодоровим веде 
до висновку: якщо поезія Е. По - це висота, то його проза, 
безсумнівно, - глибина. Недарма творчість цього американського 
романтика називають спробою художнього дослідження «глибинної 
осі реальності». 


В есе «Новелістика Натаніеля Готорна» Е. По дає ключ до напряму 
дослідження власного творчого доробку: «Коли прихований смисл 
проходить під явним десь дуже глибоко, так, щоб не змішуватися з 
ним, допоки його не викличуть, лише тоді він і доцільний у художній 
вигадці» |5, 6561. Ц. Тодоров називає Е. По авантюристом, що 
«досліджує можливості розуму, таємниці художнього творення, 
секрети білої сторінки» |4, 100). Ці тези є викликом дослідникові 
розкрити таємницю - принаймні спробувати наблизитися до її суті, а 
отже, іти за автором у глибину його творів. 


Епіграф до новели «Падіння в Мальстрем» відкриває один із ключових 
топосів творчості Е. По та Г. Мелвілла - колодязь Демокрита, що 
метафорично передає глибину діянь Господа, які людина може лише 


наслідувати, пам'ятаючи про нікчемність власних дій. Літературна 
творчість романтиків як варіант цього наслідування - це бездонний 
колодязь. В есе «Про драму» Е. По наголошує на важливості самого 
процесу пошуку істини, стверджує, що з глибиною пов'язаний саме 
пошук, а не відповідь: «Глибина найчастіше там, де ми шукаємо 
істину, а не там, де її знаходимо» |5, 6571. 


Р. Барт та У. Еко літературний аналіз називають прогулянкою по тексту. 
Творчість По та Мелвілла видозмінює ландшафт дослідження на 
заглиблення в різні складові побудови: жанр, форму і найцікавіше - у 
метафоричність. 


Письмо По заперечує думку про те, що автора вело за собою сліпе 
натхнення. Одна з основних характеристик його творчості - чіткість. 
Увага читача, який за природою входження в текст рухається від деталі 
до деталі, усе ж без перешкод зосереджується на загальній картині 
твору. Глибина емоційного впливу забезпечується єдністю теми, 
сюжету, образної системи. Тож перед нами теорія контрапункту, 
сформована самим Е. По. Він називав написання художнього твору 
будівництвом, але порівняння його оповідання з будинком зовсім 
неправомірне. Своїми творами цей письменник будує космос, не 
претендуючи на всеосяжність його висвітлення. Утім, літературний 
аналіз його творчості наштовхує і на інший висновок: Ц. Тодоров 
цілком переконливо пропонує бачити в Е. По дослідника меж, а 
розкриття таємниці межі може претендувати на всеохопність. Отже, 
інтерпретація глибини в новелах одночасно накреслює карту творення 
абсолюту у творчості Е. По. 


Рядок із «Країни снів» - «Оиі ої 5РАСЕ - ої ої ТІМЕ» - не лише може 
слугувати епіграфом до поезій Е. По, він також передає перше 
положення організації всесвіту в його творчості. Можливість подолати 
час, опинитися поза ним в оповіданнях По виникає внаслідок 
заглиблення: зовнішній час залишається десь на невидимій поверхні і 
стає неважливим (зовсім не принципово знати, де й коли відбувається 
дія в новелі «Маятник та провалля»), завдяки матеріальній уяві автора 
маємо змогу заглибитися в час і потрапити в новий світ. На поверхні 
лишаються питання видової та жанрової належності. Беручи на 


озброєння думку Достоєвського, що Е. По якщо і фантастичний, «то 
лише поверхово», дивимося вглиб, під покров фантастичного. 


Відсутність межі - один з основних принципів теорії відносності в 
побудованому Е. По космосі. В оповіданні «Острів фей» оповідач 
стверджує єдність реального та «фантастичного», вкладаючи в останнє 
одухотворення природи. У Мелвілла фантазія та життя також 
виступають як синоніми. На початку своєї розповіді герой-оповідач 
новели «Тераса» зазначає: «Подорожував я насправді, але, якщо 
замислитися, історія ця так само гідна уваги, як якби була вигадкою», - 
і цим стверджує вищість уявного над реальним. 3 огляду на цю 
позицію наступне розвінчання героєм казки зовсім не заперечує 
дієвість іншої реальності, відмінної від звичної. Американські 
романтики Е. По та Г. Мелвілл організовують в своїй творчості нову 
модель всесвіту, відмінну від картини як раннього, так і пізнього 
європейського романтизму. Два світи у них не взаємоперетікають, не 
постають трагічно розірваними. Єдність нової безумовної реальності 
забезпечується в їхніх новелах уміщенням одного світу в інший. 
Модель кола в колі диктує і правило руху в цьому космосі - це 
заглиблення. Коло, що природно уникає будь-якої прямолінійності -- 
фігура глибини, найпридатніша для романтичного тексту. 


У побудованому з окремих новел космосі Е. По значеннєвою 
залишається достеменність оповіді. Дивні історії героїв-оповідачів у 
творах По мають, так би мовити, «прикриття», що виправдовує, надає 
псевдонаукове алібі незвичному (це інквізиторські тортури, оніричні 
стани в «Маятнику та проваллі», лихоманка, кальян «У смерті життя», 
розповідь очевидця в «Падінні в Мальстрем»). Герої балансують на 
межі двох світів. Знепритомнівши, персонаж «Маятника і провалля» 
бачить казкові картини в згасаючих вуглинках, чує чарівну музику. 
Заглиблюючись «під реальність», він відкриває для себе одного 
незвідане, небачене та невідчутне для інших. Перебування на порозі 
смерті дає можливість виявити глибинну площину життя - у героя 
«Падіння в Мальстрем» уява вперше звільняється з-під влади розуму. 
А затримка на цьому порозі пробуджує майже просвітницький дискурс 
- герой «Падіння в Мальстрем» на практиці осягає основи геометрії та 
фізики. Як бачимо, різні види прикриття відіграють роль містка чи 


сходинки від нашого звичного уявлення про життя до світу творчості 
По. 


У створеній Мелвіллом моделі космосу кільце гір, що служать 
своєрідним обрамленням, виконує функцію псевдомежі. Гори 
персоніфікуються (незвичний предмет, який згодом буде названо 
будиночком феї, герой побачив у «нагрудній кишеньці пурпурового 
вбрання гори». Вершини розмовляють і грають з героєм у піжмурки - 
вони живі, рухливі, а не статичні, і тому не можуть замикати собою 
простір. Тим більше що схований у них світ - чарівний, там веселка 
притулилася до будинку феї. Намір героя побувати на протилежному 
боці гірського масиву зміцнюється, коли він бачить на його схилі 
«западину чи грот». Тобто похід у казку закріплюється за глибиною. 
Реальний архітектурний елемент - тераса - у творі названий 
церковною лавою (пуританський струмінь). Спостереження з неї 
пов'язане з новою перспективою бачення: герою відкривається казка, 
«справжня чарівна гра світла й тіні». Побачений ним пейзаж - це ніби 
весь світ. Видиво гір навіює герою асоціації з океанськими 
просторами, серед яких його дім перетворюється на вітрильник 
(типово романтичний символ). Зовнішній погляд на природу плавно 
змінюється внутрішнім, глибинним поглядом -- описом візії; зрештою 
створюється ефект невіддільності зовнішнього від внутрішнього, 
реального від уявного. 


Рух героїв у цьому космосі обов'язково пов'язаний із заглибленням. У 
плані предметного опису і Е. По, і Г. Мелвілл - письменники глибини. 
Часто в новелах Е. По простір визначений як підвал, підземелля 
(«Маятник і провалля», «Діжечка амонтільядо»). І в цьому випадку, і в 
інших, де глибина репрезентована лише на метафоричному рівні, 
романтичний герой, блукаючи лабіринтом, виступає в ролі Тесея. У 
цьому романтичні пошуки По та Мелвілла не були якимось 
відкриттям. Мода на підземелля була започаткована ще в готичному 
романі, проте там опис підземелля звужений, образ лабіринту 
пов'язаний з топосом «долі» (6, 84|. У романтика Е. По дискурс 
звільняється від підпорядкування баченому, і опис лабіринту набуває 
поширеності, від топосу долі залишається знак таємниці, вектор якої 
скеровується у глибини внутрішнього Я. 


Глибина простору в новелах Е. По та Г. Мелвілла пов'язана з 
природним ландшафтом (долина оточена горами, водоверть). У 
Мелвілла «Коло сузір'їв, обрамлених кільцем гір». Земне подається як 
глибина під поверхнею зоряного неба. Дійсність явлена як колодязь з 
потаємним вмістом. Глибина природна навіть у випадках, де дія 
відбувається у приміщенні. Підземелля, в які потрапляють герої, не 
створені штучно. Скажімо, у «Маятнику та проваллі» лабіринтом стає 
саме опис підземелля, а не власне підземелля. Герой щоразу сприймає 
простір по-іншому, відповідно опис наповнений змінними формами, 
що не дає побачити в описуваному просторі план будинку. «Усе вказує 
на те, що йдеться про символічну форму без архітектурного 
референта» Їб, 70|. Численні потаємні куточки та ніші в палаці, куди 
потрапляє герой новели «У смерті життя», також не є лабіринтом 
будови: по-перше, герой відкриває цей простір в оніричному стані, по- 
друге, опис архітектурних елементів служить для введення в 
глибинний подвійний лабіринт інопросторів, де відбувається перегляд 
картин на стінах та каталогу живопису. Принципово, що історія в цій 
новелі починається серед природного простору пустелі, що виступає 
покровом глибинного життя. Візія героя заповнює пустелю, в його уяві 
довколишній простір постає заповненим. Спершу саме пустеля 
фігурує як символ смерті, однак із зануренням героя в себе, у свою 
візію, уява, випущена на волю, оживає. «Досвід безмежності пустелі 
відлунює інтенсивністю життя душі» |2, 177|. У символічному плані 
порушується смислова межа, що розділяє Життя і Смерть - не можна 
чітко визначити, чи життя входить у смерть (виступає зовнішнім колом 
стосовно смерті - внутрішнього), чи навпаки. Герой «Маятника та 
провалля» тричі протягом однієї ночі зустрічає смерть, і ця ситуація 
зрештою стирає межу між життям і смертю. «Навіть у могилі не все 
втрачено» («Маятник та провалля»), тобто смерть - не межа глибини, 
адже життя становить не меншу таємницю: точніше -- життя такою ж 
мірою таємниця, як і смерть. 


На думку Жана-Франсуа Ліотара, лабіринт «миттєво виникає в тому 
місці і в той момент, де проявляється страх» Щит. за 6, 44|. Можемо 
стверджувати, що у Мелвілла та По глибина «первісно явлена». 
Глибина простору пов'язана передовсім з лабіринтом внутрішнього 
світу романтичного героя. 


На прикладі «Падіння в Мальстрем» можна проілюструвати, як 
глибина вабить, притягує, самим своїм існуванням змушує 
переступити за межу здорового глузду та будь-якої раціональності. Рух 
романтичного героя починається з точки-екстреми висоти. Персонажі 
«Падіння в Мальстрем» піднялись на найвищу вершину, щоб тут 
почати розповідь та спостереження. Погляд вниз на океан вселяє 
страх, глибина чорна і страшна, водночас вона приховує в собі 
незвичайну красу і таємничу силу. Глибина прогресує, коли 
відкривається водоверть: Мальстрем стає символом глибини у глибині. 
Атрибутом її виступає чорний колір. Традиційно чорний тягне вниз - у 
прірву, це антипод світла, що підносить. Але Пододає ще одну 
конотацію чорного -- це, сказати б, чорна діра - таємнича глибина, що 
засмоктує все суще. В історії, яку розповідає моряку «Падінні в 
Мальстрем», чорний саме верх. Герой спостерігає зверху райдугу та 
дивне світло, що розливається внизу. Принципово, що вісь зору в 
новелах По проходить зверху донизу, погляд знизу вгору відсутній. 


Натомість рух романтичного героя можна передати за допомогою 
висхідної параболи. Хвиля підносить корабель угору, щоб потім 
кинути вниз, у водоверть; маршрут героя Мелвілла пролягає з глибини 
догори і знову вниз. Під час підйому увиразнюється безмежність 
простору, адже герой без проблем міг би піти по небу, але його кличе 
земне, не менш таємниче. Специфіка траєкторії руху полягає в тому, 
що рух угору не «самоцінний», а потрібен як умова досягнення 
глибини (яку прямому, так і в переносному значенні). Сходження героя 
новели Мелвілла «Тераса» сягає кульмінації, коли він розкриває 
таємницю дівчини з псевдочарівної хатинки. Схил гори, на якому живе 
герой, і схил, на якому живе дівчина, подані як дзеркальні площини. У 
гірській хатинці герой дивиться у вікно, «ніби в телескоп», на свій 
власний будинок, що «сяяв точнісінько, як ця хатинка, коли я дивився 
на неї зі своєї веранди. Блакитна димка перетворювала скромний 
фермерський будиночок у замок зачарованого короля». 


У всіх випадках (за винятком новели «Маятник та провалля») 
спостерігаємо глибину екзистенційного часу героїв-оповідачів. Власне 
розповідь у новелі По «У смерті життя» передає повернення героя до 
пережитого стану, тобто його занурення в час, занурення в себе. Герой- 


оповідач Мелвілла на момент розповіді вже закінчив рух по колу. 
Розповідь про минуле передбачає насамперед заглиблення в пам'ять. 
Герой-оповідач повідомляє про те, на яку тему має намір говорити. 
Метамовний код передбачає глибину розповіді - мовлення 
роздвоюється на два яруси, при цьому один надбудовується над іншим. 
Модель кола в колі можна виявити як на символічній площині, так і на 
рівні форми, що, своєю чергою, увиразнює узгодженість усіх 
текстуальних складових у побудові Е. По та Мелвілла. У новелі 
«Падіння в Мальстрем» історія моряка вміщена в історію героя. У 
новелі «У смерті життя» - історія про створення картини введена в 
розповідь мандрівника про випадок у пустелі. У Мелвілла розповідь 
про будиночок феї міститься всередині розповіді про терасу. Перш, ніж 
впустити читача у глибину твору, Мелвілл використовує прийом 
(елемент наративного коду) «затримки очікування», що стирає з історії 
ефект розвінчання фантастичного. Казкою виявилась реальність, 
прихована за текстом «Сну в літню ніч». Читання твору Шекспіра 
відкрило для героя інопростір у звичному світі. Під час походу він 
сприймає бачене крізь призму прочитаних творів, серед яких особливо 
вирізняється «Дон Кіхот». Алюзії твору Мелвілла, що свідчать про 
глибинну текстову площину, відкривають внутрішнє Я героя, динаміка 
якого розгортається від Лізандра до Дон Кіхота і назад, але повернення 
на висхідну виявляється неможливим. Треба пройти півколом 
зовнішньої розповіді, щоб заглибитися в наратив таємниці. Потім 
Мелвілл повертає героя до початкової історії, щоб замкнути зовнішнє 
коло. Глибинна історія хоча й репрезентує розвінчання казкового, усе 
ж надає сенсу зовнішньому існуванню героя. 


Маршрут героя Мелвілла від свого будинку до хатини в горах і назад 
додому став для нього дорогою пізнання, в якій переплелися 
раціональне й казкове, зовнішнє і внутрішнє. Його зовнішній рух - від 
раціонального до казкового, але глибинний маршрут не такий 
однозначний: герой вірить у казку, живе нею, отож вихідна точка його 
маршруту не повністю належить «раціо». У глибині значень зовнішній 
рух виявляється зовсім не динамікою розчарування героя. На поверхні 
історії він скидає покров казки, зіткнувшись із вбогим побутом 
дівчини, але дійсність поступається місцем новому баченню - синтезу 


чарівного та реального. З розповіді дівчини про її будні з'ясовується, 
що вона дружить з березою і вміє чути тіні - ну чим не фея? 


Заглиблюючись, рухаючись маршрутом, що будується поза сферою 
панування розуму, герої втрачають орієнтир. їхніми фізичними та 
духовними блуканнями керує випадок, обставини, раптове осяяння. 
Приміром, у новелі «Маятник та провалля» спостерігаємо спробу 
осмислення площини поза свідомістю, поза відчуттями, поза 
пам'яттю, а сфери небуття - за допомогою примарних спогадів, над 
якими герой то відшукує, то втрачає контроль. Історію цього героя 
повністю неможливо побачити: відсутність кадрів як стирання усього 
зовнішнього. Занурення в колодязь передає зіткнення з темрявою 
власного Я, глибину Себе. Перехід у регістр глибини внутрішнього 
пов'язаний зі зникненням світла, звуку як можливих форм зв'язку із 
зовнішнім; залишається лише рух - і насамперед рух думки. Увага 
звернена до оніричних станів. Чи є межа - дно? 


Руху глибину - це рух до знання, тобто занурення - це пошук витоків, 
точки відліку (пошук точки сутності, єства). Але все веде саме до 
відсутності цієї точки - глибина не має дна. Закінчення аналізованих 
творів не вносять ясності - такі собі метафоричні три крапки... У 
межах конкретної історії залишається недомовленість, 
нерозв'язуваність, що долається при залученні окремого оповідання до 
загальної побудови текстів, до космосу творчості. Власне ситуація, що 
подається в кожній новелі, втрачає змістове наповнення, поступається 
перед роздумами про сходження героя до самого себе, у глибину 
власної сутності. Основне питання - що становить собою прірва, 
прихована у внутрішньому Я людини. 


Предмет творчості Е. По та Г. Мелвілла - глибина людського єства. Усі 
ситуації, змальовані в їхніх новелах, - це привід для ілюстрації 
пошуків людиною власних внутрішніх таємниць. Глибинним 
персонажем цих романтичних текстів виступає читач, єдність 
враження якого формують образи, що взаємно поглиблюють один 
одного. У Мелвілла герой виступає екскурсоводом читача, керує 
ритмом заглиблення реципієнта. У По читач, завдяки накладанню часів 
дієгезису та опису, з самого початку допущений до свідомості героя, 


рух вони починають разом. Романтичний герой закінчує свою дорогу з 
останнім рядком оповідання, а читач завдяки пройденому маршруту 
продовжує занурення в космос текстів американських романтиків та з 
їхньою допомогою в текст власного життя. 
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ПОДОРОЖ ДО ЄВРОПИ: ПОЕТИКА ЕКЗОТИЧНОГО В 
АМЕРИКАНСЬКОМУ ЛІТЕРАТУРНОМУ РОМАНТИЗМІ 


Було багатолюдно, і я подумав, що так і не зміг до кінця зрозуміти 
цих європейців. Раптом у грудях щось нестерпно занило, і мене 
потягнуло додому, не в готель в одному з паризьких провулків, де 
консьєржка знов підсуне мені мій несплачений рахунок, ні, мене 
владно потягнуло додому, туди, за океан, до людей і життя, які були 
мені знайомі і зрозумілі, до того життя, до місць мого дитинства, до 
людей, яких я безнадійно любив, з якоюсь незцілимою гіркотою, 
але любив більше за все на світі. 


Джеймс Болдуїн. Кімната Джованні. 


Географічні координати тієї чи іншої культури дуже часто виявляються 
дієвим фактором, який свідомо або ж несвідомо для самої культури 
визначає шляхи її розвитку. 


Розташування у просторі - найстабільніша категорія, яку фактично не 
можна змінити, переформатувати або перекодувати. Саме тому 
локалізація стає одним із найважливіших елементів самосвідомості. А 
водночас і найчуттєвішим до будь-яких змін у культурі. Цей 
стабільний, закріплений і нерухомий елемент найтонше реагує на 
будь-які аспекти соціально-культурної історії. 


Такі, умовно кажучи, нетекстуальні або негуманітарні особливості, як 
материкове розташування, програмують певну «географічну долю» 
культури, яка втілюється не тільки в константних міфах, ай у 
постійній боротьбі географії «міфологічної» та географії реальної. 


Пригадаймо, що романтиків, принаймні європейських, цікавили речі, 
віддалені не тільки в часі, ай у просторі. Орієнталізм, або 
зацікавлення екзотичним сходом, було таким самим джерелом тем, як і 
середньовіччя. Щоб потрапити у світ «романтичний» -- чуттєвий та 
яскравий - достатньо було ледь завернути на північ до Криму або до 
Іспанії. Екзотизми поступово перетворювалися на загальні місця 
романтичного дискурсу, що начебто вторував так званій романтичній 


географії, яку фахівці вважають утіленням наївних описових наративів 
про незвідані та невивчені землі та краї (1, 49. 


Погодитися з цим можна тільки частково. Адже не забуваймо, що 
географічний простір чи не вперше потрапляє у сферу суто 
літературних, поетичних рефлексій. Деякі вчені навіть вважають, що 
саме романтична література «створила Схід як усвідомлену сутність та 
суб'єкт історії» (9,43). У ХМПІ столітті людина отримала карти, 
географічні коментарі та потужну традицію літератури подорожей. 
Саме тому романтики могли подорожувати багато і легко, на противагу 
попереднім епохам, та, зрештою, і наступним. Адже романтичний 
пілігримаж ще не тягне на собі непідйомної постколоніальної ноші. 
Посилаючись на Леві-Строса, завважимо, що вихід за межі 
«середземноморського басейну», яким епоха Відродження обмежила 
«людський універсум» (2, 16|, був для європейця єдиним можливим 
способом вийти з простору здогадок про світ і себе і перейти у фазу 
самоусвідомлення. 


«Батьківщина - в'язниця, батьківський дім - могила», - стверджував 
Дж. Байрон. Саме тому, очевидно, він відсилав свого Чайльд-Гарольда 
до Іспанії, Португалії, Греції; Міцкевичу і Пушкіну вистачало екзотики 
в Криму, а Шатобріан описував кохання двох дикунів на тлі пейзажів 
Північної Америки. У романтичному дискурсі подорож до екзотичних 
країн, зумовлена прагненням героя пережити фізичні та моральні 
випробування, була більш ніж універсальним символом зміни чи 
розвитку. Це навіть не метафора пошуку власного місця в житті. 
Найбільший сенс романтичного пілігримажу полягає у зміні одного 
простору на інший |7|, що дає змогу перевірити, чи залишиться хоч 
одна з тих істин, що з ними вирушав романтик у дорогу, 
недоторканою. 


Американські романтики творили на невигідній для романтичних 
переміщень території. Географічний простір їхньої батьківщини 
маркувався не інакше як екзотичний, фантастичний, міфологічний. І не 
рятували навіть дикуни-індіанці; як писав Локк, у лісах Америки 
«швейцарець та індіанець» жили в «природних умовах один перед 
іншим» |З, 188. Тони Іосаї! соіог-у, що були притаманні рідному 


простору, начебто позбавляли американський романтизм такої 
потужної літературної жили. Вона дарувала не тільки нові, вигідні для 
створення незвичних поетичних фігур, можливості, а й відкривала 
доступ до літературної гри з реальним простором, до просторового 
перекодування, до творення географічних образів і географічних міфів. 


Літературна географія романтиків відкрила для наративу можливість 
взаємоперетину двох мов: мови зовнішнього спостерігача та мови 
того, хто дивиться під іншим кутом зору, що може зруйнувати 
раціоналізм європейської культури. Власне, за цим руйнуванням 
раціоналізму й вирушали в екзотичну дорогу Байрон, Міцкевич, 
Шатобріан та інші. 


Оповиті екзотикою, як «семантичним коконом» (6, 60|, американські 
романтики все-таки спромоглися його розірвати, знайшовши на карті 
світу свою екзотичну мету. Нею стала Європа. В «Оповіданнях 
мандрівника» Вашингтона Ірвінга, європейських романах Фенімора 
Купера («Вгауо», «Тре Неадзтап», «Мегседез ої Сазійе») та 
«Щоденнику подорожей до Європи та Леванту» Германа Мелвілла 
постають два світи - європейський та екзотичний. 


Очевидно, ніхто зі згаданих авторів не відтворював поетику 
екзотичного за європейським романтичним зразком. Мартін Прохазка 
зазначає, що для «пізнього романтизму в американській літературі 
характерна переоцінка основних форм, притаманних європейській 
романтичній літературній традиції» 110, 851. 


Культурні особливості, що вирізняють ту чи іншу цивілізацію, 
видаються американцям екзотичними. «Зранку вирушили в старий 
собор. Надгробки, зітерті написи, вибита ногами підлога. Кілька літер 
проглядають крізь мох. Задня стіна собору. Акрополіс» |5| - читаємо в 
«Щоденнику подорожі до Європи...» Мелвілла. Те, що Мелвіллом 
сприймається як фантастика, є цілком природне для європейця. 
Собори можуть бути старими, на надгробках може бути не видно 
написів, Акрополь може проглядати крізь будь-яку зруйновану 
століттями стіну. Побачити звичний європейський пейзаж як 
екзотичний дозволяє позиція оповідача, який, споглядаючи картинки 
європейського життя, перебуває водночас поза світом нової екзотики. 


Так до одвічних опозицій, на яких тримається поетика екзотичного -- 
життя цивілізоване/життя дике, діяльність/марнування часу, штучність/ 
природність - додається ще одна - новизна/ветхість. І якщо попередні 
опозиції були спільними в описі екзотичних світів для багатьох 
європейських літератур, то остання властива саме американському 
романтизму. Стає очевидним, що географічний простір, потрапляючи в 
поле рефлексій письменника, втрачає свою об'єктивність, адже увага 
концентрується не на просторі, що його перетинає мандрівник, а на 
сприйнятті цього простору, адаптації фактів та реалій. Таким чином 
долається «ньютонозалежне» просвітницьке уявлення про художній 
твір як про територію адекватного словесного або текстуального 
відтворення реальних просторових картин. 


Як і для європейських любителів незвичайного, для американських 
романтиків є важливий принцип сприйняття реальної просторової 
ситуації «як картини». «Каламутна атмосфера в повній відповідності 
до оточення. Усе виглядає як на картинах старих майстрів, 
припорошених часом. На схилах пагорба старовинні будівлі, камінні 
стіни та солом'яні стріхи» |5| - читаємо в «Щоденнику подорожі до 
Європи» Мелвілла. Тобто реальний простір бачиться як художній ще 
до своєї фактичної текстуалізації. Реальний краєвид мав би бути 
потрактований як «річ», а отже, у семіотичному сенсі як опозиція до 
«слова», коли «річ» розуміється не в лінгвістичному значенні, як 
денотат знака, а в її речовій реальності, яка протиставляється 
знаковості як такій. Схили пагорба тоді були б не просто 
матеріальними, а й наділеними самодостатнім буттям, природністю, 
незалежною від людини та будь-яких ідеологій (4, 340). Однак виразна 
екзотичність примушує реципієнта сприймати реальний простір 
підозріло. Сенсорність сприйняття та безпосередній контакт не 
перетворюють описаний краєвид на достовірний або правдивий. 
Повсякденне середовище існування європейської людини погляд 
американця переносить в культурно-семіотичну ситуацію, воно 
обростає прикметними особливостями знака, перетворюється на 
емблему. 


Позиція подорожнього, умовно кажучи, підвищує поріг контрастної 
чуттєвості ока. Те, що під звичним поглядом «учасника» втрачає чіткі 


обриси, під поглядом «гостя» набуває виразності. «Допитливість -- 
життєва необхідність для мандрівника, який змушений бути стороннім 
спостерігачем» |8, 311, - пише Олдос Хакслі в есеї «У дорозі». Він 
пропонує туристам обов'язково мати «допитливість» у своїй 
«дорожній аптечці» - як панацею від нудьги. Не сперечатимемося з 
цим, але зауважимо, що допитливість як специфічна налаштованість 
сприйняття стає в американських романтиків, зокрема в Мелвілла, 
стратегією перекодовування фізичної реальності на реальність 
художню. Він допитливо вглядається в чужий екзотичний ландшафт і 
бачить дивні візуальні поєднання, що мирно співіснують у цьому 
пейзажі: «На схилі пагорба старі будівлі, камінні стіни і солом'яні 
стріхи, фундаментальність та крихкість... Картина середньовіччя» |51. 
Як відомо, контраст як зіставлення певних значень -- один із 
найпоширеніших прийомів у мистецтві. Живопис будується на 
співвідношенні теплих і холодних тонів, графіка - на співвідношенні 
темних та світлих, архітектура - легких і важких елементів 
конструкції. Співвідношення звуків різної довжини і висоти з паузами 
(тишею) лежить в основі структури музики. Річ, яку людина знає 
достеменно, поступово стає для неї невидимою. Погляд допитливого 
мандрівника візуалізує звичне. 


Фізична реальність стає художнім простором тоді, коли 
перетворюється на сукупність знаків, розташованих на символічній 
сітці, що наділяється поетичною (художньою) функцією і долучає до 
процесу формулювання значення наш розум і наші почуття. 


Очевидно, для Мелвілла, як і для пізніших поколінь американських 
письменників, подорож до Європи стала своєрідною метафорою 
проблематизації концепту американської ідентичності, американської 
мрії. У просторі європейської культури, інтерпретованому в 
екзотичному кодуванні, Мелвілл формулює проблему горизонту 
американського екзистенційного досвіду і порушує питання: що буде, 
коли він зникне? Відповідати на нього довелося під час європейських 
мандрів багатьом американським письменникам: Генрі Джеймсу, Дос 
Пасосу, Джеймсу Болдуїну, Ернесту Хемінгуею. 
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ОРІЄНТАЛІЗМ Е. А. ПО ТА ЄВРОПЕЙСЬКИХ ПИСЬМЕННИКІВ- 
РОМАНТИКІВ 


У європейському романтизмі зафіксована значна кількість 
літературних творів на східну тематику. При цьому всі письменницькі 
сходознавчі фантазії, попри різноманітність їхніх репрезентацій 
«східного», трунтувалися на схожих концепціях, ідеях і зазвичай мали 
не одну поетикальну точку дотику. Тобто їх об'єднували першорядні 
складові поетики романтично-літературного орієнталізму: генологічні 
- існування таких жанрів, як східна подорож, східна повість, східний 
роман, східна поема та поезія; тематологічні - розробка певних 
сходознавчих тем і проблем (біблейський Схід, хрестові походи, 
мусульманство, Єгипет. Кавказ початку ХІХ ст., опозиція «Схід -- 
Захід») і комплексу так званих орієнтальних ідей (деспотизм, 
жорстокість, розкіш, сексуальність, релігійний фанатизм) та 
орієнтальних персонажів (міфологічні герої, східний правитель, 
азіатка, східний мудрець, орієнтал як представник певної національної 
групи і релігії) та ін.; інтертекстуальні - відлуння античних, 
біблейських і науково-мистецьких стереотипів «східного». У контексті 
цієї європейської романтично-орієнтальної поетики і спробуймо 
проаналізувати творчість Е. А. По задля констатації оригінальності й 
водночас традиційності у виписуванні американським романтиком 
орієнтального тексту. 


«Тамерлан» - перший твір Е. А. По на сходознавчу тему. Ця поема 
презентована у форматі передсмертного монологу-сповіді 
середньоазіатського правителя-кочівника, який нарікає на те, що за 
війнами й державними справами не пізнав уповні радощів земного 
кохання. 


До Е. А. По постать Тамерлана чи Тимура Кульгавого1Тимур або 
Тамерлан (1336-1405) - легендарний азіатський завойовник, 
родоначальник середньоазіатської династії Тимурідів. В юності його 
було поранено у праву ногу, після чого він назавжди лишився 
кульгавим і отримав прізвисько Тимур-ленг (дослівно - - «залізний 
кривонога»: «тимур» (тюрк.) - - «залізо», «ленг» (тадж.) - - 
«кривоногий або кульгавий»). Європейці переінакшили це прізвисько в 


ім'я Тамерлан. вже була неодноразово олітературена. У часи Е. А. По 
побутував образ Тамерлана як жорстокого й безстрашного нащадка 
Чингізхана (за одною версією) або пастуха й розбійника (за другою 
версією), який зумів завоювати й очолити величезну азіатську державу 
із центром у Самарканді. Обидві ці версії знайшли відображення в 
коментарях Е. А. По до поеми «Тамерлан»2«ОЇ Ше Бізтогу ої Татегіапе 
Ше 15 Кпом/п; апа м'їб ак Їйке, 1 Брауе гакеп ре ЯЙ ПБегіу ої а роеї. - - 
Трак Бе угаз дезсепдед йот Ше Гапиу ої /іпері5 КПап 15 поге ап 
ргобабіе -- Бик Пе і5 уцівагіу 5иррозеа ко Бауе Бееп Ше 50п ої а 5перрега, 
апд го рауе гаїзед рБіт5зеїї то ре ргопе Бу Біз ом/п адагез5з, Не діей іп Ше 
уеаг 1405, іп Ше те ої Роре посепі МП». (Рое Е. А. ДІ Аагааї, 
Татегіапе, апа Міпог Роетз. - Ваййтоге: Нас б Диппіпе, 1829. - Р. 
5).. Існувало й кілька вигаданих любовних історій - про безмежне 
кохання Тамерлана до доньки єгипетського султана Зенократи, яка 
стала його дружиною і народила трьох синів (цей сюжет лежить в 
основі «Тамерлана Великого» К. Марло), та кохання Тамерлана до 
доньки турецького еміра Баязета Астерії, яка не відповіла йому 
взаємністю (опера «Тамерлан» (1724) Г. Ф. Генделя), та ін. 


Відлуння згаданих літературних рецепцій Тамерлана, передовсім 
англійських, присутні в поемі Е. А. По. Воднораз американський 
романтик по-новому вписав і обіграв деякі біографічні деталі, 
наділивши Тамерлана позитивними рисами. Рецептивної позитивності 
цьому образу надає, зокрема, авторське долучення його до 
християнства: Тамерлан у Е. А. По, умираючи, сповідується святому 
отцю. За словами самого Е. А. По, таке «іппоуайоп» не виходить за 
межі неймовірного і спирається на солідні авторитети (мабуть, одним 
із них для Е. А. По була трагедія К. Марло, де Тамерлан постає як 
атеїст і противник магометанської віри - за його наказом руйнують 
мечеті і спалюють мусульманські книги). Загалом же образ східного 
правителя-християнина -- це виняток, нетипове явище для літератури 
романтизму, де фігурують постаті орієнтальних володарів, 
прихильників іншого, не християнського, віросповідання -- 
мусульманства, зороастризму, буддизму та ін. 


Водночас сповідь Тамерлана із акцентом на любовній історії викликає 
позитивні емоції. Мовлені умираючим слова про кохання («І ІЇом'д -- 


апд О, пому гепдаєтіу!», «І Їоу'4 рег а5 ап апееї піієрі //М/ЛШ тау ої Ре аї! 
Пміпе Пебі...» та ін.), описи щасливих років, проведених із коханою 
(«М/е дгем/ іп аєе, апа Їоуе гореїфег, // Воатіпя Ше Фоге5і апа Пе млі; // 
Му бігеазі Пег 5ріе!4 їп м/іпігу угеаїег, // Апа мреп Ше ігіепу зип5ріпе 
5тіГ 4 // Ап 5ПБе м/оцід пагКк Фе орепіпе 5Кіез, // І зам/ по Неауєеп, Бик іп 
рег еуез...» та ін.), а особливо визнання кохання як єдиної цінності, 
дарованої людині («Виї 5ре мПо геаг'д (Пепа м/аз Їопе, деай, //Апа іп 5исП 
іоШез рай по рагі, // М/Паг уга5 Шеге Їей: те пом/? дезраїг - // А КіпРдот 
Рог а БгоКеп - Пеагі»), безумовно, додають привабливості образу 
правителя-кочівника. 


Щодо орієнтального антуражу цієї східної поеми, то означення Татарії 
як батьківщини Тамерлана (у Е. А. По, як і у Дж. Байрона, Тамерлан 
татарин) і Самарканда як столиці Тамерланової імперії засвідчує, що 
події відбуваються на території Азії. Якихось інших елементів 
«східного», як-то релігійно-міфологічних, етнографічних, 
архітектурних, історико-природничих, які орієнталізують текстуальний 
простір, у «Тамерлані» Е. А. По немає. 


Мусульманство - одна з найопрацьованіших проблем сходознавчого 
романтизму. А Коран став претекстом для багатьох романтичних 
творів. Пригадаймо збірки «Наслідування Корану» (1824) О. Пушкіна 
та «Орієнталії» (1829) В. Гюго, поему «Магомет і Хадиза» (1883) П. 
Куліша і т. д. Звернувся до коранічної міфології й Е. А. Пов «Аль 
Аарафі» та «Ізрафілі». 


Поема «Аль Аараф» була написана автором під час служби в армії. У 
листі до Айзека Леа, одного з компаньйонів балтиморського 
видавництва «Наїсі 8х риппіпе», Е. А. По натякнув на її першорядні 
претексти: «Предлагаю Вашему благожелательному вниманию позму... 
Она назьваєтся «Аль Дараф» - от арабского Аль Дараф - 
пространства между Небом и Адом, где люди не несут наказания, 
однако и не достигают еще того покоя и даже счастья, каким, как 
полагают, отмечено небесное блаженство... Я поместил зтот «Аль 
Аараф» на знаменитую звезду, открьтую Тихо Браге, возникшую и 
исчезнувшую столь внезапно, - она как бьт являєтся звездой - 
посланницей Божества и, в момент открьттия ее, Браге совершаєт 


паломничество к нашему миру. Одна из особенностей существования 
на Аль Аараф такова, что даже после смерти те, кто избирают зту 
звезду в качестве своего местопребьтвания, отнюдь не обретают 
бессмертия, - но после второй жизни, исполненной вьісокого 
волнения, погружаются в забвение и смерть... Я вообразил 
перенесенньми на Аль Аараф некоторьгх хорошо известньх героев 
века, когда звезда возникла на горизонте - а именно Микеланджело...» 
12; 828-829). 


Отже, запозичивши з англомовного перекладу Корану |4| 
найменування Аль АарафЗ«ДАль Дараф, тж. Аараф, Араф (араб, 
«поділ»). Згідно з традиціями Корану, область між Раєм і 
Джаханнамом (геєною), котра призначена для тих, хто не проявив себе 
на Землі ні з хорошого, ні з поганого боку: немовлят, божевільних і т. 
п. Пізніші коментатори вважають А. А. місцем, де утримуються душі 
людей, чиї злодіяння рівноцінні їхнім добрим справам, чия доля буде 
визначена після їх виклику на Небесний суд» (Знциклопедия читателя: 
Литературньге, библейскиє, классические и исторические аллюзий, 
реминисценции, темьт и сюжеть, мифологические и сказочньге герои, 
литературнье маски, персонажи и прототипь, реальнь"е й 
вьімьшиленньєе топонимь, краткие биографиий и рекомендуємьіе 
библиографим / Под ред. Ф. А. Еремеева. - Т. І: А - Д. - Екатеринбург: 
Изд-во Урал, ун-та, Изд-во «Сократ», 1999.- С. 69). і скориставшись 
фактажем Тихо Браге4Цей датський астроном 11 листопада 1572 року 
побачив нову зірку, назвав її Аль Дараф й описав у книзі «Про нову 
зірку» (1573)., Е. А. По по-своєму інтерпретував мусульманське 
бачення простору між Небом і Пеклом. Його Аль Дараф - квітуча 
планета, освічена чотирма сонцями, де живуть чудові діви на чолі з 
чарівною Медзасе. Щодо опису квітів, якими наповнив Е. А. По поему, 
то тут, очевидно, не обійшлося без впливу «Лалла Рук» (1817) Т. Мура. 
Слова ж Мезасе «Му Апеєеіо! апа мПу ої'Пет їо Бе? // А Бгіє |мег 
дугеШпе-ріасе і5 Пеге Їог Шее - // Апд єтеепег Бе!45 ап іп уоп м/огід 
аБоме, // Апд утоптеп'зя ІоуеЇпе55 - апд раз5іопаге Іоуе», звернені до 
Мікеланджело, наводять на думку, що праобразами мешканок Аль 
Аарафа були міфічні гурії, вічно юні красуні, які дарують любов 
мусульманам у Раю. 


Варто наголосити також, що в «Аль Аарафі» присутній образ Бога, за 
наказом якого Мезасе з планети Аль Дараф відправилася на Землю, аби 
проповідувати Божі істини. Бог у творі Е. А. По іменується як «Сод» 
або «Реїу», хоча зазвичай письменники-орієнталісти для означення 
Бога мусульман користувались лексемою Аллах. Тож очевидно, що 
письменник не прагнув мусульманізувати або християнізувати Бога. 
Його Бог належить усім. Не слід забувати й того факту, що у зрілому 
віці Е. А. По розглядав душу, природу й Бога5«ТРе Майге апа Ше Со 
ої Макиге аге дї5іисі, по ШФіпКіпе Беїпе сап Їопе доці. Ву Ше Їогтег уе 
йтріу тегеїу Пе Іам/5 ої Пе Іайег. Виї мії Ше уегу ідеа ої Сод, 
опапірогепі, опапізсіепі, ме епіегіаїп, аї5о, пе іЧеа ої Де іпраШрЬійу ої різ 
Їам'5. МВ Ніт Феге Беїпе пеїйшфег Раз5і пог Еиішге -- у/іїб Ніт а! Беіпеє 
Мом/ -- до ме пої іп5иїс біта іп 5аррозіпе Біз Іам/5 50 сопігіуедй а5 пої іо 
ргоуїіде Фог еуегу роз5ібіе сопіїпбепсу? «...» а Сод, 5еЙ-ехізійпе апа аїопе 
ехізіїпє, Бесате ай Фіпез аї опсе, іргоцеБ дїпі ої різ уоїйшоп, м'Ріе аї 
Фіпеє5 угеге Ши5 соп5ійшіей а рогіїоп ої Содй» (Рое Е. А. Роеїгу апа Таїе5 / 
Е4. Р. Оціпп. - Мему Уогі: ТБе Шібгагу ої Апегіса, 1978. - - Р. 1313- 
1314). крізь призму епікурейської філософії |31, відгомін якої 
відчувається в «Евриці» («ЕигеКа», 1848). Вважається, що саме цією 
прозовою поемою завершився процес створення Е. А. По власної 
поетичної космогонії, започаткованої вже в «Аль Аарафі». 


Слід зазначити також, що орієнталізм «Аль Аарафа» - суто 
авторський. Ця поема «становить собою, - як стверджується у 
відомому біографічному романі про Е. А. По, - спробу молодого поета 
втілити в алегоричній формі свою філософію краси» |2, 1031. Східні 
алегорично-символічно-філософські поеми, в яких «орієнтальне» 
нерідко слугувало своєрідною ширмою, - звичні для романтичної 
літератури. Загалом прийом так званого «ховання за «азіатським» -- 
традиційно-романтичний: А. Бенітцький у преромантично-східних 
повістях «Ібрагім, чи Великодушний» (1807), «Бедуїн» (1807), 
«Наступного дня» (1809) за допомогою орієнтального антуражу й 
авторської іронії розвінчав суспільні вади Росії рубежу ХУПІ-ХІХ 
століть; Й. В. Гете у «Західно-східному дивані» (1809) орієнталіями 
художньо обрамив особисті переживання, емоції й почуття тощо. 


Присутній у творі Е. А. По й образ мусульманського ангела 
Ізрафілабізрафіл - - ангел-вісник Страшного суду в мусульманській 
міфології.. Однак, на противагу традиційно-мусульманському його 
трактуванню як провісника початку Страшного суду («Но дваждьт 
ангел вострубит; // На землю гром небеснь(й грянет: // И брат от брата 
побежит, // Й сьн от матери отпрянет. // Й все пред бога притекут, // 
Обезображеннье страхом; // Й нечестивье падут, // Покрьтьт пламенем 
и прахом»), американський романтик зображує Ізрафіла як 
божественного співця, вічно юного і невинного, «Безі Бага, Бесацяе ре 
улізезії». Його спів зачаровує: «Апа Ше 5ідду зіагз (50 Іебепаз теї) // 
Сеазіпе, Феїг путп5, апепа Ше 5реї // ОЇ Біз уоісе, аї плие»; «Тре 
епатогед тооп // ВІи5Пез5 м'їЮ Їоме, // М/ПШе, о Пзтеп...». Наприкінці ж 
Е. А. По фантазує: «ПІ соціа дмгеї // М/Пеге Ізгаїе! // Наф дмгеїї, апа Бе 
муПеге І, // Не тіябі пої 5іпе 50 му мгеї! // А тогіа! теїоау, // Мріє а 
Боідег поге Фап Фіз птієбі 5мгеї // Егот пу Іуге міфіп Фе 5Ку». До речі, 
у літературознавчих студіях Е. А. По часто ототожнюють з ангелом 
Ізрафілем - ця традиція започаткована у вже згаданій біографії поета 
«Життя й часи Е. А. По», але наймовірніше, що в постаті Ізрафіла 
письменник прагнув утілити омріяний образ ідеальної творчої людини, 
благословенне Небесами мистецтво якої зворушує і причаровує 
людські серця. 


Для романтиків невичерпним джерелом орієнтальних мотивів стали 
арабомовні казки «Тисячі й одної ночі», які в Європі здобули 
популярність завдяки перекладам французькою, здійсненим упродовж 
1704-1717 років, а пізніше й Антуаном Галланом іншими 
європейськими мовами. 


Французький романтик Т. Готьє сфантазував продовження «Тисячі й 
одної ночі» - «Тисяча другу ніч» (1842). У 1845 році світ побачив 
американську версію фіналу цієї казки - «Тисяча другу казку 
Шехерезади» Е. А. По. 


Сама орієнтальна казка презентована Е. А. По, як і 1. Готьє, з 
авторською передісторією. Нагадаємо, що в пролозі «Тисяча другої 
ночі» Т. Готьє йдеться про зустріч французького письменника з 
Шахерезадою та її сестрою, під час якої Т. Готьє продиктував їм власну 


історію у стилі «1001 ночі», що й стала тисяча другою казкою 
Шахерезади. Натомість, Е. А. По проголосив казку Шехерезади не як 
ним вигадану, а як запозичену: у пролозі «Тисяча другої казки 
Шехерезади» вказано інформаційне джерело (вигадане орієнтальне 
дослідження Теійтепому І5іїзцогпої7«Науіпе Пай оссазіоп, Тагеу, іп Фе 
соиг5е ої 5оте Огіепіа! іпуе5пбацопе, го соп5иі: "пе ТеЙтепом/ 
І5ікзцогпої, а м'огК м/ріср (Ке Ше 70Ваг ої 5ітеоп УосПаїдез) 15 5сагсе|у 
Кпомтп аг аї, емеп іп Еигоре, апа місій раз пеуег Бееп дцоїей, го ту 
Кпомледєе, Бу апу Атегісап» (Рое Е. А. Тре ТБоц5запа-апд-5есопа Таїе 
ої 5спепегагаде // Тре М/огК5 ої Фе Гате Едбаг АПап Рое. -- МОЇ. І. -- 
Мему УогК: ). 5. ВедНе!4, СПіпіоп НАаї, 1850.-Р. 131).), заякимі 
процитована фінальна казка Шехерезади. Завдяки містифікації певних 
деталей Т. Готьє й Е. А. По пов'язали власні стилізації «1001 ночі» із 
сучасністю - такий прийом разом з тодішнім захопленням усім 
«східним» мусив привернути увагу читачів. Особливо це стосується Е. 
А. По, на той час у США всі зачитувалися неймовірними історіями про 
всілякі дива, подорожі, відкриття тощо. Тому граЕ. А. Пов 
дослідника, який знайшов у маловідомому орієнтальному творі 
сенсаційну новинуВ«! угаз пої а ПШе азіопіз5пед (о дізсоуег Шаг Пе 
Шегагу м/огід раз рітрегіо Бееп 5ігапееїЇу їп еггог гезресійпе Фе Каге ої Фе 
уіліет'я дацеріег. 5сререгагаде, аз Шаг Гаге і5 дерістед іп Фе ,,Агабіап 
Мієвріз"» (Рое Е. А. Тре Троицзапа-апада-5есопа Таїе ої 5спепегагаде // ТРре 
М/огК5 ої ре Гаге Едбаг АПап Рое. - МОЇ. І. - Мем/ УогК: ). 5. Веде! 4, 
СПіпоп НАЇ, 1850. - Р. 131)., що кардинально змінила Е. А. По 
прагнули мати великі сідниці, бо вони були визнані еталоном жіночої 
вроди), на екологічну небезпеку з боку залізниці9Американські 
трансценденталісти писали про небезпеку для природи й людини з 
боку торгівлі, грошей, пару, залізниці тощо. (паровоз вони вважати 
жахливим залізним конем) та решти перелічених науково-технічних 
витворів. 


Не оминув Е. А. По й тодішнього інтересу до «єгипетського». Мумія, 
що ожила, фігурує, скажімо, у його оповіданні «Декілька слів з 
мумією» Е. А. По. Присутні тут і інші елементи єгипетського 
етнографізму10«ТРе бгойоез аг Різ роїіпі, анпопеЮ Іе55 плаєпійсепі ап 
Фе Требап 5ериїсіге5, аге ої рієрег іпіегезі, оп ассоцпі ої айогаїпо, плоге 
питегоця Шизігайопз ої Ше ргімаге Ше ої Ше Еєургіап5. ТБе спатрбег 


йога м'рісі оиг 5ресітеп м/ аз таКеп, м/а5 5аїд 10 Бе уегу гіср іп 5исСП 
Шизігацоп5; (ре мгаї!5 Беїпе соппрієтеїу соуегеад млі Їгезсо раїпійпез8 апа 
Баз-геПеїз, м'ПШе 5гашез, уа5е5, апд Моваїс м/огк ої гіср райегп5, іпдісатед 
Фе уа5і мгеаїШ ої (Пе десеа5едй» (Рос Е. А. 5оте М/огаз мії а Митту // 
Тре М/огКз5 ої Фе Гаге Едбаг АПап Рос. - МОЇ. 11. - Мем/ Уогі: ), 5. 
Кеадйеід, СПпіоп Наї, 1850. - Р. 439); «Арргоасфіпє Ше табіе, І 5ам/ оп її 
а Іагбе Бох. ог сабе, пеагіу 5еуеп Іееї Їопе, апа реграр5 Шгее Їееї м'їде, Бу 
хуго Гееї апа а ра!ї деер. Ії м/аз обіопе - пої собіп-5Паред. ТПе тагегіаї 
угаз аї Ніт5ї зирробед їо Бе Ше мода ої Пе зусатоге (ріаїапи5з), Биї, проп 
сисіпє іліо її, ме Роцпад її го Бе разтебоага, ог, птлоге ргорегіу, раріег 
таєре, сотрозеай ої раругти5. Ії мга5 ШісКіІу огпатептеад мулі раїпіїпез5, 
герге5зепійпе Гипега! 5сепе5, апа обпег ппоштпійці 5ибіесів - - іпгег5рег5ед 
атопе, місій, іп еуегу уагіегу ої розійоп, угеге сегіаїп 5егіе5 ої 
рісгоєбЇуррісаї спагасіег5, іпіепаєей, по доці, бог Ше пате ої Ше дерагіей. 
Ву воод ПисК, Мг. СПадоп іогтедй опе ої оиг рагіу; апа Бе Бай по 
ФіНббсибу їп (гапзіагіпе Фе Іецег5, м/пісП мгеге 5ітіріу рпопегіс, апа 
герге5епіед Фе мога АШатізіаксо» (ТЬі4. - Р. 439-440): «51гірріле ой Ше 
раругиз, ме Роцпа Фе НезП іп ехсеПепі рге5егуайоп, м'її по регсерцбіе 
одошг. ТРе соіоиг мааз геадаізЮ. ТРе 5Кіп у/аз Пага, зобі, апа єЇоз5у. ТПе 
тееВ апа Баїг угеге іп 8004 сопаїйоп. ТРе еуєе5 (її 5еетеай) рай Бееп 
гетоуєед, апд є1а55 опез5 5иБ5кїтитей, мурісі мете уегу Беашійи! апа 
угопаегіиу ШЕе-ПКе, м'їШ Фе ехсеріїоп ої 5отем/таї їоо дегегтіпей а 
5гаге, ТБе Ппеег5 апа Ше паїз мгеге БгійіапШу ріїдед» (ТЬА. - Р. 441).. 
Описані вони без надмірної деталізації, але з урахуванням основних 
прикмет. Цілком достеменно переказано автором і процес 
бальзамування стародавніх єгиптян, але мумії Скарабеїв із 
збереженими внутрішніми органами й мозком - це вигадка. Утім, 
творчості Е. А. По властиве комбінування генетично пов'язаних реалій 
і фантазій, унаслідок чого «сфантазоване» сприймається як «реальне». 


Принциповим і засадничим фактором сходознавчої літератури 
європейського романтизму можна вважати опозицію «Схід - Захід», 
один зі складників якої - опозиція «Єгипет - Захід». Романтики, 
протиставляючи «єгипетське» й «західне», зосереджували увагу на 
відмінності природно-географічних умов, релігійно-культурних 
традицій, історико-політичних стандартів. У цілому, романтизований 
образ Заходу (чи то Стародавній Рим, Європа ХІХ ст. або Російська 


імперія) - це перевага здорового практичного розуму, раціоналізм, 
упорядкована державність, цивілізація. Єгипет як приналежний до 
Сходу, був інакшим світом, асоційованим із чудесами й містичною 
мудрістю, ірраціоналізмом, безмежною й відвертою тиранією влади, 
багатством, дикістю та ін. Прикметно, що коли Європа ХІХ ст. 
порівнювалась із мусульманським Єгиптом, то останній уважався 
диким, варварським, нецивілізованим, ворожим. Але Стародавнім 
Єгиптом європейці завжди захоплювались, вважаючи його 
прабатьківщиною європейської цивілізації, колискою наук, релігій і 
законів. Наприклад, у «Подорожі з Парижу в Єрусалим і з Єрусалиму в 
Париж» Ф.,-Р. де Шатобріана, у «Подорожі на Схід» Ж. де Нерваля, у 
«Подорожі до Єгипту» Т. Готьє високо поціновані досягнення 
Стародавнього Єгипту та висловлено жаль з приводу мусульманського 
ставлення до «єгипетського». Зустрічаються в європейському 
літературному романтизмі й поодинокі зіставлення «єгипетського» з 
«американським». Приміром, уперше побачені узбережжя Єгипту Ф.-Р. 
де Шатобріану нагадати лагуни Флориди («Подорож з Парижа в 
Єрусалим і з Єрусалима в Париж»). 


До сюжетної канви «Декількох слів з мумією» Е. А. По введено 
іронічно-алегоричну опозицію «США 40-х років ХІХ ст. - Стародавній 
Єгипет», де давньоєгипетські соціокультурні досягнення виглядають 
набагато прогресивнішими за американські: сучасники єгиптянина 
«АПатізіаКео» вже давно розчаруватись у демократичному ладові, 
яким так пишаються громадяни США; архітектурі США ще дуже 
далеко до величних споруд Стародавнього Єгипту тощо. Лише 
виробництво в Америці пілюль, «Роппоппег'8 Іо7епеез ог Вгапагеїр'5 
рій8» змусило «Ше Ерурійап БІц5Пед апа Пипе, дом/тп Біз Пеай». «Меуег 
уга5 шіштрі поге соп5итатаїе; пеуег уга5 деїеаї Богпе м'і 50 ЇЇ а єгасе», 
- ці слова Е. А. По можна вважати апогеєм його іронізування над 
американським суспільством. 


І насамкінець варто зазначити, що в письменницькому доробку Е. А. 
По є твори, події в яких розгортаються на території біблійного 
Сходу11Біблійна орієнталістика займає вагоме місце у сходознавчій 
літературі європейського романтизму: «Подорож з Парижа в Єрусалим 
і з Єрусалима в Париж» і «Мученики» Ф.-Р. де Шатобріана, 


«Талісман» В. Скотта, «Марія» Т. Шевченка, «Магомет і Хадиза» П. 
Куліша та ін. - на околицях і в самому Єрусалимі («Історія 
Єрусалима»), а також у палестинському місті Птолемаїд («Тінь» - 
«5радому, А Рагабіє», 1835). Писав він і відгуки на сходознавчі опуси, в 
яких виявив себе досить непоганим орієнталістом (наприклад, у 
«Веуіем/ ої 5герпеп5" Агабіа Реїтаеа» книга містера Стефенса 
проаналізована Е. А. По). При цьому було не лише названо 
авторів12«Уаїцабіе Боокз ої еазіегп Ігауе! аге абипдапі - ої м'рісп Ше 
Табошг5 ої Міебибг, Магіїїі, Моіїпеу, Рогіег, СІагКе, Срагеайцігіапа, 
ВигсКПагаї, ВисКіперат, Могіег, 5ееілеп, Де Г.атагіїпе, Г абогає, 
Тоитпебогі, Маддеп, Маддох, М/йїкіп5оп, Агипаєі!, Мапеієз, І еїєБ апа 
Ноєє, Бе5ідез ШФове аїгеаду тепійопей, аге плегеїЇу (Ре ргіпсіраї, ог Фе 
тозі ехіепзіуєЇу Кпомтп» (Рое Е. А. Веміем/ ої 51ерпепз! Агабіа Реїгаєа // 
Тре М/огК5 ої ре Гаге Едваг АПап Рое. - МОЇ. ГУ. -- Мему УогК: ). 5. 
Кедйеїд, СПпіоп На!ї, 1856. - Р. 371)., які описували Близьку Азію, а й 
процитовано деякі з їхніх праць  ЗМогіег'8 «Уоитпеу іШгоцеб Рег5іа» та 
ін., що свідчить про обізнаність Е. А. По в цьому питанні. 


Отже, результати цього компаративного дослідження дають достатньо 
аргументів, аби констатувати, що сходознавчоспрямована творчість Е. 
А. По з оригінальними й традиційними рецепціями «східного» 
вписується в канони європейської романтично-орієнтальної поетики. 
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НОВІ ВІЗУАЛЬНІ ТЕХНОЛОГІЇ ЯК ФАКТОР ФОРМУВАННЯ 
ОБРАЗНОСТІ ПОЕЗІЇ АМЕРИКАНСЬКОГО РОМАНТИЗМУ 


Усі фотографії точні, проте жодна не правдива. 


Відлік американського романтизму традиційно починають із 10-30-х 
років ХІХ століття, що, проте, тягне за собою різноманітні наслідки. 
Один із них спробуймо проаналізувати. Ідеться про те, що відставання 
американського романтизму від європейських на кілька десятків років 
означало, що він розвивався паралельно з промислово-технічним 
бумом початку-середини ХІХ століття, зокрема з активним 
запровадженням нових технологій зображення, що почалося саме у 
1820-х роках - після винайдення хімічної фотографії. Очевидно, що 
поява нових візуальних технологій безпосередньо вплинула на форму 
та образність найвизначніших поетів американського романтизму. 
Адже для поета, який мислить образами, факт появи цілої індустрії 
виробництва візуального не міг залишитися непоміченим. 


Звісно, залежно від соціально-культурного контексту поета, 
індивідуальної психології та світоглядних позицій, цей вплив був 
різним та поширювався через різні медії, і підходи до аналізу 
образності кожного поета в цьому контексті необхідно обирати 
індивідуально. Тому правомірно буде звернутися до творчості двох 
основних фігур американського романтизму - співця Америки Волта 
Вітмена та поета індивідуального образу Емілі Дікінсон. Спробуймо 
з'ясувати, які саме технології візуалізації та як відображено в їхній 
творчості. 


За висловом М. Фішвіка, «Вітмен ніколи не використовував термін... 
«популярна культура»... сталося так, що він її втілював» (4, 10|. Ця 
теза досить популярна. Її автор наголошує, що Вітмен суттєво вплинув 
на становлення самоцінної американської літератури, переробивши 
мову й наповнення популярної культури у площині щільного, 
насиченого літературного тексту. До усталення післявоєнної 
американської літератури межа між популярним та елітарним в 
американській культурі, зокрема у сфері розваг, була досить умовною. 
За свідченнями сучасників, Вітмена, зацікавленого у вивченні живої 
культури, спостереженні за масовими подіями та масштабними рухами 


натовпу, особливо приваблювали сценічні, постановочні, візуальні 
форми розваг, однією з яких у його час була панорама. 


Від автора дослідження «19 Сепішгу Роршаг Сийшге» Бретта Барні 
дізнаємося, що панорама в середині ХІХ століття стала популярною 
альтернативою класичному театру, який, як відомо, тоді в 
американській культурі асоціювався з «безпутством, дебошем, 
богохульством, вульгарністю й іншими огидними речами» (1, 248|. До 
панорами можна було ходити з дітьми та насолоджуватися величними 
американськими пейзажами, зокрема, відомою була панорама сходу 
сонця над річкою Міссісіпі в Американському музеї. Серед багатьох 
форм панорамних експозицій, доступних на той час, варто назвати 
«циркулярну» панораму, де глядач на центральній платформі мав 
навколо себе 360-градусну перспективу, та «стрічкову» - у формі 
величезної картини, яку протягували перед його очима, ніби гігантську 
кінострічку. Таким чином, панорама приваблювала аудиторію, 
створюючи масштабну ілюзію реальності, що «відкривала новий 
шлях, дозволяючи зору усвідомлювати себе» |1, 2511. 


Панорама (від гр. «бачити все») розглядається культурологами як 
важлива форма для американської ментальності. ХІХ століття 
розширює горизонти реальності та примушує людей адаптуватися до 
усвідомлення нової дійсності: «панорамне бачення було способом 
охопити все» |1, 250|. Проте для американця проблема розширення 
меж зовнішньої реальності завжди стояла гостро у зв'язку зі 
специфікою безмежного, непізнаного, диверсифікованого топосу, який 
він мав усвідомлювати як «Батьківщину»: «обширами їх власної 
країни, які не можна було охопити або підкорити, хіба що влізти на 
високу точку та оглянути горизонт» (1, 250|. Америка потребувала 
поета, здатного виконати функцію, яка певною мірою могла бути 
співвіднесеною з жанром панорами. Вітмен, із його масштабним 
баченням, інтересом до географії, історії, культури, індивідуального 
характеру Америки, став саме таким поетом - «співмірним з величчю 
та обсягами її |Америки. - Г. С.| ландшафту» (1, 2521. 


Панорамність можна розглядати як один із важливих формотворчих 
елементів візіонерської поезії Вітмена, що, зокрема, відіграє велику 


роль у структуруванні «Листя трави». Поетичне бачення митця, що 
якнайкраще ілюструє принцип «бачити все», - всеосяжне: 


м/фіп пе Іаїйшае м/'деп5, Іопеішде Іепвіфепз, 

Азіа, Айтіса, Еигоре, аге го Фе еа5і-Атегіса і5 ргомідед ог іп 
Ше м/езі, 

МЛііп те 20пе5, 5еа5, саїагасіб, Гоге5і5, уоісапоез5, ргопр5 


Поет створює низки образів, статичних та рухомих, каталоги, що, ніби 
картини «стрічкової» панорами, проходять перед внутрішнім зором 
глядача, акумулюючись в ефект реальності. Саме панорамність 
зображення дає Вітмену змогу одночасно обмежити картину певним 
набором елементів і розширити її до безмежності, імплікуючи 
тривимірність та недосяжність обріїв. У тематиці панорам, 
створюваних Вітменом, виокремимо два поля образів. Популярною 
темою американських панорам була вода. У Вітмена образи води часто 
створені за принципом панорами: 


О Боакіпє оп Фе гімегз5, 

Тре уоуагбе Фом/т Ше 51. Гамтепсе, Ше 5ипрегб 5сепегу, Фе 5іеатегз, 
Тре 5Нір5 заїйпе, Ше Троицзапа ІзІападз, Фе оссазіопаї йтбег-гай 
апд Фе гай5теп у ІЇопе-геасріпе 5угеер-оаг5, 

Тре Пе риїз оп Фе гайз, апа Фе 5ігеат ої 5птоКе мПреп Феу сооК 
зиррег аг еуепіпя. 


У своїх нотатках про мандрівку Гудзоном поет зізнається, що його 
захоплює «іре соп5іапіу срапеіпе Биї еуег Беацій"ці рапогата оп Бої 
5ідез ої Ше гіуег» 18. Більше того, зображуючи рух натовпу, він часто 
використовує метафору води - стрімкої, плинної і водночас величної, 
жахкої та захоплюючої: «Уоси 5ее еуегуфіпе аз уби ра55, а 5огі ої Шміпе, 
епаїез5 рапогата» |8Ї, - так описує поет свої прогулянки Бродвеем. 


Друге поле панорамного образотворення - масштабні сцени війни. 
Вітмен відтворює їх як «стрічкову» панораму - «Іопе рапогата5 ої 
уізіоп». У передмові до «Столітнього видання» 1876 року він прямо 
зазначає: «ра55іпе апа гарід Биї асіша! єЇгар5е5 ої Сімії М/аг... а5 Ше 
Негсе апа Біооду рапогата ої Фаї сопіезі ипгоП"д іксеї...» 18. У вірші 
Вітмена «То ТРее ОІ4 Сазе» «І еауе5 ої Ста55» також описано як 
«циркулярну» панораму образів: 


Му ВоокК апа Фе М/аг аге опе, 


Мегееад іп зрігії 1 апа тіпе - аз Пе сопіеч5і Біпеед оп ее, Аз а м/пее! оп 
5 ахі5 Приз, Фі5 ВооК, ппм'ішіпє (о ії5еїї, Агоппа Ше ІЧеа ої Пее. 


Загалом, за підрахунками дослідників, слово «панорама» зустрічається 
в текстах Вітмена кілька десятків разів, що також дає підстави 
стверджувати, що панорама для нього - спосіб «організації відомої 
поеми |«Листя трави». - Г. С.І, що прагне описати єдність усього 
людства» |1, 2511. 


Нові візуальні мистецтва виводять поета на новий рівень образності, 
адже «Листя трави» - перший приклад фотографічно точного 
зображення американського фізичного та психологічного пейзажу. 
Варто, проте, зазначити, що, хоча недовіра до візуального не стала для 
Вітмена такою важливою темою, як для Дікінсон, певне застереження 
при асоціюванні поетичного стилю Вітмена й мистецтва панорами 
цілком доречне. Отож, зазначимо, що переосмислюючи панораму як 
техніку, прийом образотворення, поет аж ніяк не сприймає сам цей 
жанр як мистецтво, здатне відтворити багатозначну реальність: «Роеї! 
- пише він, - Бем/аге Іезі уоиг роет5 аге пзаде іп Ше 5рігії Баї сотез5 
гот Ше 5їиду ої ріскигез ої (Пріпе5, Гапа пої йгопі| сопіасі м'їй геа!| Піпо5 
Шетзеїуез». 


Тобто панорама залишається для Вітмена ілюзією: 
Тре рапогата ої Ше 5еа... рис Ше 5еа іг5еїї? 


Тре угеї!-гакеп ррогоєтаріз... биї уоиг ме ог їтіепа сіо5е апа 


50П4 їп уобиг агт8? 


До взаємин Емілі Дікінсон з новими я к для її часу засобами 
візуалізації доцільно, на нашу думку, застосувати метафору та факт 
винайдення у 1839 р. дагеротипу. Ранні техніки фотографії вимагали 
дуже довгої експозиції (можна завважити, що предмети на таких 
фотографіях освітлені з усіх боків, адже протягом 8-годинної 
експозиції положення сонця змінювалося). Винахід Луї Дагера дав 
змогу значно скоротити експозицію, а отже, проводити портретну 
зйомку. 


Відомий чи не єдиний портрет Емілі Дікінсон, віддрукований у 
численних варіантах з дагеротипу 1847 р. Очевидно, що Дікінсон. 
поет-індивідуаліст, поет простого образу, була знайома з цією технікою 
і вела активний, часто конфліктний діалог з новим мистецтвом (чи 
індустрією), що претендує на точність зображення миті, чого прагнула 
й сама авторка. 


Незважаючи, а може, й завдяки полеміці, на яку наштовхували 
Дікінсон сучасні їй інновації, техніка фотографії, на думку 
дослідників, мала свій вплив на процес творення, на образність та 
тональність її поезії. «...матеріали і дискурси фотографії були в сфері 
уваги поетеси та використовувалися для створення поетичного 
ефекту», - наголошує Адам Френк (5, 11. У цьому контексті можна 
аналізувати вже навіть сам досить екстравагантний стиль письма 
Дікінсон, яка у формі начерків на окремих листочках паперу 
відображала миттєвість враження у спонтанній формі, яку підказував 
момент. 


Грунтуючись на аналізі сприйняття фотографії в ХІХ ст. та 
документальних матеріалах Дікінсон, Френк проводить паралель між 
властивим романтизму сентиментальним баченням фотографії як 
можливості зберегти образ після смерті прототипу («Фотографія 
зупиняє потік життя, а отже, завжди фліртує зі смертю», - писав Джон 
Бергер 12, 1221) та міркуваннями поетеси щодо теми смерті та 
поетичного відображення, яке виводить момент поза часові виміри. 
Скажімо, у відомому вірші авторка намагається передати неосяжну 
таїну смерті через увиразнення незначної, здавалося б, деталі: 


І реага а у Би77 мБеп І діед; 

Тре 5 Шпез5 гоцпа пу Їогтп У/аз5 ШКе ре 5 Шпез5 іп Фе аїг 

Вегугееп Ше Беауез ої 50... ... М/Ш ше, ипсегіаїп, 5щштбіпє Би72, 
Вегугееп Ше Пєбі апа те; Апа еп Ше у/іпдому5 Гаїіей, апа (Пеп 

І соціа пої 5ее (о 5ее. 


В інших текстах при описі поетичних картин Дікінсон звертається до 
суто фотографічних прийомів підсилення чорно-білої контрастності 
або, навпаки, до розмивання зображення. Образність наступного 
уривка буквально передає ефект наведення фокуса в об'єктиві, 
драматизований завдяки використанню метафори ока, що вмирає: 


Еме 5ееп а Фуїпе еуе 

Кип гойпа апа гоппа а гоот 

Пп 5еагсі ої зотефіпе, аз ії зеетед, 
Треп сіоцаїег Бесоте; 

Апд феп, об5сиге м'ї об, 

Апд Феп бе 50ІЧегеай дом, 
М/Фоці дївсіобіпе м/паг іє Бе, 

"Т угеге Біез5ед їо Паме 5ееп. 


Деякі тексти відображають миттєвий, як при фотозйомці, процес 
утілення зображення, що впало в око чи постає перед внутрішнім 
зором Дікінсон, нагадуючи спалах. При цьому, візуальне втілення 
переводить його в площину вічності: 


Тре 5оці:я дї5кіпсі соппесбїоп 


МЛ іптогіа у 

І5 Безі дїзсіозед Бу Рапеег 

Ог дміск Саїатіку -- 

Аз Цієбітіпе оп а гапазсаре 
Ехрібігз 5рееїз ої Ріасе - 

Мої уеї 5и5рестей -- Ббиї бог ЕКаз5П - 
Апа СПсК - апа Зиддеппезз. 


Застосовуючи згадані прийоми при створенні поетичного тексту, 
Дікінсон, проте, неодноразово наголошувала на своєму неприйнятті 
фотографії як мистецтва, а також намагалася запобігти поширенню 
власних фото. Наприклад, на прохання видавця надати своє 
зображення для публікації у збірці, вона відповідає, що наразі 
фотографії в неї немає, що, за її словами, засмучує батька, адже вона 
може раптом померти, а фотографії всіх інших у нього є |З. 
Двозначне, суперечливе ставлення Дікінсон до фотографії, очевидно, 
випливає з ціннісних орієнтирів авторки та виявляє два важливих 
аспекти. 


Дікінсон вирізняється надзвичайною емотивністю, чутливістю до 
атмосфери та образу. При цьому Томас Джонсон наголошує, що 
«Дікінсон не жила в історії - ані в минулій, ані в теперішній» |б, ххі, 
адже чутливість її була суб'єктивна. Це, на думку дослідника, 
стосується і віршів, присвячених громадянській війні, які аж ніяк не 
документальні. Саме тому фотографію Дікінсон сприймала як 
порожню форму, позбавлену внутрішнього наповнення суб'єктивним 
змістом, - ідея на кшталт того, що російські формалісти називали 
«вбити образ називанням»: 


Тре Обіесі АБзоіше - 15 поцебі - Регсеріїоп 5еї5 ії Їаїг. 


Другий основний аспект, що міг викликати заперечення Дікінсон - це 
масовий характер фотографічної справи, можливість тиражування 
образу, а отже, знищення, розчинення «я». Сам Дагер стверджував, що 
«дагеротип - не просто інструмент зображення природи... він наділяє 
природу здатністю репродукувати себе» |7, 188|. Для Дікінсон 
мистецтво - надто тонка матерія, щоб витримати натиск індустрії: 


Тре ци І саппої гаКе - 15 Безі - ТБе Соог їо0 гепоте ТРаг І соціа 5Пому ії 
іп Вагааг - А Сиїпеа аг а 5іЄрі. 


У загальнішому контексті, говорячи про візуальні мистецтва в цілому, 
ми не можемо не згадати й зростання недовіри до зору як такого, що 
виявляється у сучасній Дікінсон культурі. Частково ці процеси 
зумовлені розвитком медичної науки та проникненням у таємниці зору 
завдяки новим приладам на кшталт офтальмоскопа, частково -- 
загальноестетичною специфікою пізнього, особливо готичного 
романтизму. Важливо також і те, що Дікінсон, як відомо, мала 
проблеми з очима - вона страждала на екзотропію, ознаки якої -- 
запалення, помутніння зору, біль при яскравому світлі: 


1 зее Фее Бепег - іп Фе ДагК - І Чо пої пеед а ЩієБі. 


Страх втратити зір стає майже нав'язливою для поетеси темою, проте 
сприяє формуванню унікальної суб'єктивності її віршів. Дікінсон 
постійно наголошує, що навіть маючи слабкий зір, вона здатна добре 
бачити завдяки суб'єктивізації: 


м/раг І 5ее пої, І Бепег 5ее - ТРргоцеП БаїФ - Му На»е! Еуе 
Наз регіод5 ої 5пишіпе - Виї, Мо па Ба5 Метогу. 


Отже, аналіз текстів двох найвизначніших поетів американського 
романтизму в контексті сучасного їм розвитку технологій візуалізації 
переконливо, на наш погляд, демонструє, що романтична поезія США, 
формуючись пізніше від європейської, дає можливість поетам по- 
новому творчо використовувати досягнення технічного прогресу, 
розширюючи поетичне бачення до всеосяжного масштабу панорами 
або концентруючи його на індивідуальних образах. 
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«П'ЄСИ ЧЕРВОНОЇ ЛІТЕРИ» СЬЮЗЕН-ЛОРІ ПАРКС: ЖОРСТОКІ 
ФАНТАЗІЇ НА ГОТОРНІВСЬКІ ТЕМИ 


Драматургічна дилогія відомої афро-американської авторки Сьюзен- 
Лорі Паркс (2001 р.) «П'єси червоної літери» (ТПе Веа Геїег Ріауз) 
відверто спрямовує читача до канонічного тексту Н. Готорна, що 
заявлено вже самою її назвою. Щоправда, одразу впадає у вічі заміна 
вишуканого й біблійно-алюзивного «з8сатієї» на нейтральніше «теф», 
яке, по-перше, тягне за собою інший асоціативний шлейф, а по-друге, 
сигналізує про зниження загальної стильової «температури» тексту. 
Зазвичай рух саме в такому напрямку характеризує сучасні варіації на 
класичні теми. 


Таємнича алхімічна реакція, унаслідок якої на світ народжується 
новий текст, потребує, як відомо, різноманітних інгредієнтів. Коли 
йдеться про літературу постмодернізму, серед них різко зростає питома 
цілком змінюються, чи то частково модифікуються, чи то, за Джоном 
Бартом, «повторно наповнюються» (геріепі5П) завдяки введенню до 
іншого соціокультурного контексту, ревізії базових світоглядних 
установок та примхливій реконфігурації складників. Якщо об'єктом 
постмодерністського переписування обирається класика, майже 
упевнено можна стверджувати, що інтертекстуальна гра з нею, серед 
іншого, спрямована й на демонтаж закладених у будь-якому 
канонізованому тексті першоелементів «національного наративу». 
Навіщо здійснюється така підривна акція - це вже інша річ; її 
рушійною силою може бути і принципове неприйняття авторитарного 
моно-«голосу», що, на думку представників «школи обурення» (як 
називає реформаторів канону Г. Блум), не допускає можливості почути 
Інших, і мінлива літературна мода, і бажання епатувати публіку. Крім 
загальнопостмодерністських імпульсів, які спонукають до 
перегравання «великих наративів», на представників маргіналізованих 
соціокультурних секторів діє також обгрунтована теоретиками потреба 
«вписати» до них себе. Оскільки, зазначає Сьюзен-Лорі Паркс, 
величезний відсоток негритянської історії незафіксований, 
розчленований, знищений, одним зі своїх завдань як драматурга вона 


вважає «пошук місця поховання предків, їхніх кісток, уміння почути їх 
спів та занотувати його» |, 41. 


На мою думку, усі ці мотиви й зумовили тією чи тією мірою створення 
двох п'єс циклу (перша має зловісну назву «У крові» - П Ше Віооай, 
назву другої, КисКіпє А, покликану ще сильніше шокувати читача/ 
глядача, можна перекласти як «Трикляте А»). Це дві автономні історії, 
пов'язані між собою іменем головної героїні (Гестер), трагічними 
фіналами, що відтворюють мізансцену П'єти, та загальною 
атмосферою брутальності, безвиході та жаху. Лінійна наративність, так 
само як і спрощена художня мова, вирізняє «П'єси червоної літери» з3- 
поміж попередніх творів драматурга, позначених неоміфологічною 
циклічністю архітектоніки та складними вербально-образними 
констеляціями. Відмовившись цього разу від своєї одержимості 
історією, Паркс використовує театр не як «інкубатор для історичних 
подій», а як генератор прозорих алегорій. Художній світ письменниці 
вибудовується з елементів різних драматургічних моделей -- 
брехтівського «епічного театру» з його зонгами та одивненням, 
«театру жорстокості» А. Арто, антидрами абсурдистів. Мета цієї 
розвідки - аналіз зв'язків між готорнівським гіпотекстом та 
парксівським гіпертекстом на різних рівнях. 


Концептосфера 


В есе «Митниця», що передує тексту «Червоної літери» і автентикує 
його за допомогою традиційного прийому «знайденого рукопису», 
наратор визначає панівний настрій твору як «похмурість позбавлених 
сонця фантазій» (Пе 8Їоот ої Пебе 5ипіе55 Гапгазіез5) Г6, 30). Проте ці 
фантазії у Паркс не просто похмурі, нав'язливі, натуралістично 
криваві, вони пройняті насильством і жорстокістю. При цьому 
фікціональний наголос першоджерела на праві автора поєднувати 
історичну «істинність» подій із власною поетичною вольністю (Псепбе) 
не порушується. Якщо визначальним поняттям для Готорна-романтика 
служить зазвичай «уява», то Паркс, у творчому методі якої 
взаємопереплітаються модерні та постмодерні тенденції, позначаючи 
хронотоп як начебто злободенне «тут і тепер» (Ріасе: Неге; Тіте: Мому) 
І8, 31, вдається до творення фантасмагорій. 


Першу Гестер зближує з її класичним прототипом наявність 
позашлюбних дітей - проте, на противагу Гестер Прінн, їх у неї аж 
п'ятеро, і всі від різних чоловіків. Отже, з готорнівського роману 
запозичується мотив переслідування громадою/владою 
несанкціонованої жіночої репродуктивності, який розгортається у 
відчутно феміністських тонах. Від моменту виникнення приватної 
власності, стверджують прихильники такої думки, суспільство 
намагається контролювати «підступні сили плідності» (вислів С. де 
Бовуар) 11, 170). За Кейт Мілет, «щоб забезпечити здійснення своїх 
основних функцій... тільки у власних межах, патріархальна сім'я дуже 
наголошує на законності народження» |З, 67|. З цим суголосне 
спостереження Фуко: «Заперечення... проти позашлюбних зв'язків... 
зумовлені бажанням уникнути ускладнень, пов'язаних із незаконними 
спадкоємцями» |4, 179|. Науковець констатує, що «через культ 
цнотливості жінці ще досі відмовляють у сексуальній свободі та праві 
біологічного контролю над своїм тілом» |4,97). Водночас, як зазначає 
М, Фуко в іншому контексті, «здоров'я постає проти економічної 
системи, насолода - проти моральних норм сексуальності, шлюбу, 
пристойності...» |5, 56|. Цей мотив посилюється акцентуванням на 
сексуальній експлуатації жінки - усі персонажі, незалежно від статі та 
суспільної ролі, використовують витіснену на узбіччя життя Гестер як 
знаряддя задоволення своїх еротичних бажань. При цьому 
готорнівський жіночий архетип набуває іншої расової характеристики 
(іспаномовне прізвисько Гестер - Га Меєягіїа - увиразнює екзотизацію 
та сексуалізацію расового Іншого). Феміністичний дискурс Паркс 
знаходить буквальне вираження в інкорпоруванні до тексту другої 
п'єси штучно створеної нею специфічно жіночої мови (т. зв. ТАТК), 
послуговуючись якою, жінки обговорюють усі питання, пов'язані з 
жіночою сексуальністю, - вагітність, менструації, аборти тощо. Її 
глосарій подається у книзі як додаток. Зростання кількості дітей, 
нагадуючи поширений у театрі абсурду прийом неконтрольованого 
розмноження предметів, начебто позбавляє постать матері-одиначки 
сакральних конотацій (за канонічними уявленнями, у діви Марії може 
бути лише одна дитина). Усупереч цьому, фінальні мізансцени обох 
п'єс - мати, що тримає в обіймах мертвого сина, - ревіталізують ці 
конотації. 


Інші персонажі «Червоної літери» також мають у п'єсі «У крові» 
формальних аналогів - «Превелебного Д,» , гангстера Чіллі та Лікаря 
(як бачимо, постать Чіллінгворта розщеплено навпіл). Пролог та епілог 
корелюють із другим розділом «Червоної літери» - сценою публічної 
ганьби Гестер, що в обох спільнотах виконує функцію ритуальної 
офіри. Проте на противагу суворим пуританам Готорна (5о0тіге апа 
стау), які мовчки споглядають за карою, роблячи її ще нестерпнішою 
(аїпо5і іпіоїегабіе го Бе Богпе), суспільна думка в Паркс представлена 
галасливим хором знеособлених і безжальних голосів повсякденна: 


Треге 5Пе 18! 

М/По доез8 5ре фіпкК 

5ре 15. 

Тре пегуе 5оте реоріе Паме. 

5поціап'ї Бауе іс ій уои сап'ї аНога ії 

Гек Пег ра55 

Доп'ї рег сіо5е 

Уои доп'ї угаппа ІооК ПКе уои Кпому Бег... (8, 5| 


З дискурсу загальної зневаги та остракізму виокремлюється написане 
кимось на стіні вбогого пристанища Гестер слово «шльондра», що 
стане каталізатором трагічної розв'язки. Спроби Гестер викарабкатися 
нагору з самого низу, «рег опе'я Іев пр», звертаючись за допомогою до 
батьків своїх дітей, до соціальних працівників, до сумнівних 
махінаторів, стають із кожною сценою усе безнадійнішими. 
Зневірившись у можливості змін, упавши в лють від бездумного 
повторення сином слова «шльондра», значення якого хлопчик не 
розуміє, вона вбиває свого первістка. Не лише наявність хору, а й 
невпинний рух до катастрофи, яку наближує кожна наступна 
перипетія, свідчить про прагнення Паркс актуалізувати потенціал 
античної трагедії, що не чуже, до речі, і Готорну. 


Та сама тема репродуктивності, але тепер у дихотомії з її антиподом -- 
безплідністю, - в іншій тональності лунає як центральна і в другій з 
«П'єс червоної літери». Дія у «Триклятому А» відбувається у 
вигаданому примарно-тоталітарному місті. Гестер (тут її прізвище 
Сміт) знову відведено роль парії, але тепер маргіналізація пов'язана з 
її фахом - вона робить аборти. Як зазначає Мілет, «патріархальні 
законодавства, позбавляючи жінок права контролю над власним тілом, 
спонукають їх до нелегальних абортів» |З, 80). Цю необхідну і 
водночас огидну для спільноти функцію Гестер (ставлення до неї 
тотожне традиційному ставленню громади до ката) змушена була взяти 
на себе після арешту свого єдиного сина. Сцени, присвячені спробам 
Гестер полегшити його долю, чергуються з тривожними 
повідомленнями про втечу з в'язниці запеклого злочинця на прізвисько 
Монстр. Саме він виявляється сином Гестер. Друга сюжетна лінія, що 
переплітається з першою, - історія дружини мера, винуватиці арешту 
хлопця. Не знаючи про її стосунки з Монстром, Гестер (саме це і стає її 
трагічною помилкою), понад усе жадаюча помсти, убиває дитину в 
лоні жінки, тобто власного внука. Наприкінці, коли коло 
переслідувачів стискається, їй доводиться застрелити й сина, щоб 
врятувати його від нелюдських катувань. Як наслідок у фіналі перед 
нами постає ще одна П'єта. 


Отже, зберігши деякі мотиви і структурні вузли готорнівського 
романтичного роману, Паркс докорінно змінює концептуальну сферу 
твору. Розгортання конфлікту переміщується з внутрішньої, морально- 
психологічної площини у публічно-соціальну. Основні для Готорна 
поняття «гріха», «провини» та «спокути», які оперують на 
індивідуальному рівні окремої особистості, поступаються місцем 
категоріям «злочину» та «кари», що переносить акцент на суспільні 
владні стосунки. Щоправда, у «Червоній літері» саме поняття «гріха» 
набуває сенсу лише в духовних координатах певної (пуританської) 
спільноти, постаючи, як справедливо зазначає Т. Михед, «фактом 
соціальної дії - відокремленням людини від громади, до якої вона 
приналежна» |2, 236|. Проте в Готорна це відбувається містифіковано, 
за посередництва релігії, моралі, особистої психології, тоді як наша 
сучасниця зацікавлена в якомога відвертішому оголенні політико- 
економічного механізму: суспільство переслідує і знищує чорну матір, 


бо не хоче утримувати її дітей. Постійне відтворення цього процесу 
увиразнене суто театральним прийомом: у п'єсі «У крові» всі актори, 
крім актриси, що грає головну героїню, виконують по дві ролі - когось 
із дорослих персонажів та одного з дітей Гестер. Таким чином, їхня 
поява на сцені сугестує неперервний цикл злиднів-зневіри-загибелі як 
єдино можливий для згаданого суспільного прошарку. 


Знакова система 


«Червона літера» пройнята багатошаровою знаковістю: 
емблематичність пуританського мислення, відтворена як ознака 
зображуваної доби, поступово перетворюється під пером Готорна на 
романтичну символіку. Червона літера назви, що матеріалізується у 
вступі у вигляді загадкової реліквії минулих часів, - це виразно 
семіотичний об'єкт: «Сегіаїпіу, Деге м/аз 5оте деер теапіпє іп ії, пло5і 
угогіпу ої іпіегргеїайоп, апа м/Прісі, аз іс м/еге, 5їгеаптеад їогіб бот Фе 
тубзіїс 5утрої, збу согатипісайпе іг5еїї то плу 5еп5ібійіе5, Бит емадіпє 
Фе апаЇубіз ої тлу пиіпа» (6, 21). Власне кажучи, саморозвиток символу 
та розгортання інтерпретаційних стратегій щодо нього становить 
метакаркас роману. Розростаючись кількісно (ганебна позначка на 
грудях Гестер; мала Перл як жива червона літера; небесне знамення; 
стигма, що пече груди Дімсдейла) і змінюючи своє якісне наповнення 
(від «адиНегез5» до «абіе» і далі до «апееї»), червона літера домінує 
над текстом. Її різні іпостасі раз у раз спалахують, як сигнальні вогні, 
позначаючи траєкторію сюжетного, алегоричного та психологічного 
руху, подеколи навіть із надмірною нав'язливістю. Паркс по-різному 
обігрує цей тотальний символ у двох частинах дилогії. У п'єсі «У 
крові» його аналогом як маркера публічної зневаги виступає слово 
«шльондра» (58Їйг). Щодо літери «А», то вона також фігурує в тексті, 
символізуючи приречені на крах зусилля неписьменної Гестер 
навчитися читати (далі першої літери алфавіту вона так і не 
просунеться). Марні спроби протагоністки оволодіти писемністю 
драматургічно передрікають її неспроможність здобути свободу. 
Наступна п'єса виносить «кляту літеру» у назву. Героїня приречена 
носити її довічно - адже «А», витавроване в неї на шкірі (контамінація 
«покарань» Гестер Прінн та Дімсдейла), означає «абогіїопізії». ТГронія 
полягає в тому, що суспільному остракізму піддано як Гестер І, винну 


в надмірному й до того ж не освяченому суспільством «розмноженні», 
так і Гестер П, яка штучно запобігає такому розмноженню. 


Унаслідок де- і реконтекстуалізації начебто цілком побутових мотивів 
оригіналу, вони також набувають символічних вимірів: якщо Гестер 
Прінн - майстерна швачка («5Пе Бай єо0а 5КІЙ ак Пег пееаіе») (6, 37, 
що відіграє в Готорна неабияку сюжетотворчу роль, то її тезка не вміє 
(і не хоче вміти) голку в руках тримати. Наголос на цьому факті 
прочитується як протест проти обмежувальних тендерних ролей, 
нав'язуваних чорній жінці суспільством в особі соціальної працівниці. 
Переосмислені готорнівські інакомовлення доповнюються у Паркс 
власною символікою - п'ятеро дітей Гестер І подібні до п'яти пальців, 
і в кінці твору до ув'язненої за вбивство сина Гестер тягнеться 
невидима рука («Віє рапа сотіпе дому оп те. Віє папа сотіпеє дом/п оп 
те. Віє папа сопіїпє домт оп те») |8, 10|. У цьому зв'язку можна 
згадати про грішників у руках розлюченого Бога пуритан, але тут 
«караюча рука» має радше земне/соціальне походження. Водночас 
згадана сцена типологічно відповідає вміщеному в середину 
готорнівського наративу видінню Дімсдейла, коли тьмяне червоне 
світло від метеора сприймається ним як величезне «А», що охопило 
весь небокрай. 


В обох частинах дилогії панує не лише колір крові, а й сама кров. 
Окрім заплямованих інфантицидом героїнь -- друга Гестер з'являється 
на сцені у «Біоод-з5рапетед аргоп», - під її знаком перебувають й інші 
дійові особи: «мисливці», прототипами яких можна вважати 
переслідувачів рабів-утікачів на південних плантаціях, а також м'ясник 
із закривавленим ножем, коханець Гестер П. При цьому назва першої 
п'єси багатозначна - вона натякає не лише на те, що всі її персонажі (а 
з ними й суспільна система в цілому) тією чи тією мірою «у крові» 
Гестер та її сина, оскільки стали причиною їхньої загибелі, а й на 
поширений аргумент прихильників расової нерівності щодо вродженої 
приреченості чорних на злочин - «ії гип5 іп Реїг Біоой». 


Жанроформа 


Вочевидь, не лише концептуально-змістові зсуви, а й інше жанрове 
оформлення зумовило посутні відмінності між текстами Готорна й 
Паркс. Драматична природа дилогії принципово унеможливлювала 
застосовані у прозовому творі засоби розкриття внутрішнього світу 
персонажів. Зазвичай драма має для цього власний багатий арсенал, 
проте в задум Паркс не входило створення психологічної п'єси, що 
вписувалася б у парадигму міметичного театру. В її умовній 
театральній моделі абсурдистські прийоми поєднуються з плакатною 
технікою агітпропу. Персонажі функціонально-одномірні, це 
карикатури або типажі, але аж ніяк не повнокровні характери. 
Композиція фрагментарна і складається з коротких епізодів - щоразу 
болісніших зіткнень протагоністки з ворожим світом, завдяки чому 
нагнітається напруга, що вибухне дітовбивством. Тим часом можна 
говорити про присутність театрального начала і в романі Готорна, 
фактуру якого значною мірою утворюють ретельно зрежисовані 
автором мізансцени - дуети, тріо, масові сцени з відповідними 
декораціями, світловими ефектами та звуковим супроводом. Дискурс 
наратора перекидає між ними містки, необхідні для руху зовнішнього 
та внутрішнього сюжетів. У Паркс цю функцію відведено пісням- 
зонгам, ноти і слова яких подано як частину тексту. Другій п'єсі 
передує іронічний епіграф-пояснення, що пародіює конвенції та 
лексику мелодрами ХІХ ст.: «Потойбічна історія, де діє шляхетна 
(побіе) Мати, її Син, що зійшов з правильного шляху (угаум/ага), та 
інші. Їхній затьмарений негараздами початок, їхній тяжкий кінець» |8, 
113|. У гротесково викривленому вигляді сюжетні елементи мелодрами 
справді фігурують у творі - це взаємне невпізнання матері й сина, що 
призводить до фатальних наслідків, або трансфігурація злочинця під 
впливом кохання. Отже, об'єктом глузування й водночас будівельним 
матеріалом для Паркс слугує не лише класичний роман Готорна, а й 
найпоширеніший упродовж усього позаминулого століття жанр 
національної драматургії. 


Можна зробити висновок, що від суто постмодерністської гри з 
набутками минулої культури дилогію Паркс відрізняє насамперед 
трагізм (хай і у фарсовому забарвленні) сконструйованих нею 
ситуацій, точкою відштовхування для яких прислужився знаковий для 
національної культурної матриці роман «Червона літера». Крім того, 


очевидна расово-гендерна ангажованість твору, що виявляється на всіх 
рівнях і засвідчує авторську інтенцію щодо суспільного резонансу 
п'єс, які у формі театрального дійства набувають статусу публічного 
висловлювання. Звернення до хрестоматійного тексту дало авторці 
змогу, з одного боку, спертися на з дитинства знайомі кожному 
американцеві образні, сюжетні, ідейні схеми з метою привернути увагу 
до маргіналізованого суб'єкта національного дискурсу. З іншого боку, 
травестування мотивної сфери першоджерела, реконфігурація 
символіки, спрощення до вульгаризмів/профанності мовно-стильового 
регістру готорнівського роману свідчать про іронічне ставлення Паркс 
до оригіналу, що, на її думку, не втілює етосу її суспільно-етнічної 
групи. Звідси бажання доповнити (або навіть замінити) його 
викриттям тих «червоних літер», якими, на її думку, Америка таврує 
своїх чорних пасербів і особливо пасербиць. 
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МУЛЬТИКУЛЬТУРНА ПЕРЕДІСТОРІЯ ГЕСТЕР ПРІНН (Роман Б. 
Мухерджі «Володар світу») 


У своїх ранніх романах Бгараті Мухерджі писала про досвід індійських 
іммігрантів у сучасній Північній Америці, про зіткнення культур, ЯКІ, 
здавалося б, не мають нічого спільного. Героїнями її творів були 
переважно жінки індійського походження, які емігрували до Америки. 
У романі «Володар світу» (1993) авторка, навпаки, відшукує ланку, яка 
пов'язувала Індію та Америку, починаючи з часів перших поселень у 
Новій Англії. Відмовившись від звичної для себе моделі расової 
ідентичності протагоніста, вона змальовує розгорнутий портрет білої 
жінки - Ганни Істон. 


Письменниця ставить перед собою амбітне завдання: трансформувати 
американську літературу шляхом залучення до неї історій про 
іммігрантів, що, як і вона сама, змінюють життя американського 
суспільства. Переспівуючи Волта Вітмена, Б. Мухерджі заявляє: «Я 
уже одна з вас». Як і Вітмен, який говорить від імені всіх американців, 
вона виступає від імені «нових американців із нетрадиційних країн 
еміграції» 111, ЦП. У статті «Чотирьохсотрічна жінка» (1993) Б. 
Мухерджі уточнює своє літературне кредо: «У мене є обов'язок, крім 
того, щоб розповідати хороші історії або змальовувати переконливі 
образи. Моє завдання - озвучити континенти, а також переосмислити 
природу поняття «американець» і те, з чого воно складається. У 
процесі моєї та багатьох інших подібних робіт розкривається канон 
американської літератури» |9, 36. «...Моя літературна програма 
починається з того, що я визнаю, як Америка змінила мене, - 
продовжує письменниця в іншій статті. - І вона не закінчиться, поки я 
не покажу, як я (і сотні тисяч подібних до мене) щохвилини змінюють 
саму Америку» (10,34. 


Б. Мухерджі обирає поширений у добу постмодернізму засіб - створює 
власну версію одного з ключових для американської літератури 
романів - книги Н. Готорна «Червона літера». Цей роман став однією з 
основних моделей, за якими структуруються американські романи 
(«рашегп» П1). У багатьох літературознавчих дослідженнях йдеться 
про його вплив на твори К. Шопін, Г. Джеймса, В. Фолкнера та ін. 


«Червона літера» дала життя романам «Ненависть у школі» К. Акер, 
«Історія служниці» М. Етвуд. У мультикультурному сценарії з 
«Червоною літерою» пов'язані романи «Улюблена» Т. Морісон, 
«Неверіона» С. Делані, «Я, Тітуба, чорна відьма Сейлему» М. Конде 
1141, твори Л, ЕрдрічіДив. Магсбіе Т. Таїе5 ої Витіпе РГомуе: Гоцізе 
Егагісі'я «Зсагіег Гебег» // ТеПтє Ше 51ї0гу. - Р. 153-68.. Недивно, що і 
Ь. Мухерджі звернулась саме до роману Н. Готорна. «Червона літера» 
була «Новою англійською книгою» (за термінологією Г. Бгабги) 
протягом тривалого часу, ставши символом новоанглійського 
домінування в американській літературі. 


Ідентифікуючи себе як американка з індійським корінням, Б. Мухерджі 
позиціонує свою творчість у дискурсі мейнстриму американської 
літератури. Звертаючись до «Великого американського роману», вона 
«кидає виклик недоступності літературного канону і критикує процес 
його формування», який ще більше увиразнює прірву між 
«мейнстримом» та «маргіналами» -- «постколоніальними», 
«етнічними», «жіночими» та іншими літературними постатями |6, 321. 
Мета письменниці - «урізноманітнити американську історію, 
переписати Американську книгу, перелицювати колоніальну історію та 
літературу Нової Англії» (14, 424|. Отже, беручись за перегляд поняття 
«американець», Б. Мухерджі звертається до того, кого, напевно, вважає 
основоположником самої «американськості». 


Роман «Володар світу» - це історія про Ганну Істон, яка народилася 
1670 року в м. Сейлем, штат Массачусетс. Описуючи її життя, 
письменниця викладає передісторію Гестер Прінн Н. Готорна: Ганна 
(Гестер) потрапляє до Індії та з часом перетворюється на Сейлем Бібі - 
коханку раджі, від якого вона, повернувшись до Америки, народить 
доньку (Перл). 


Події, що трапилися з Ганною, відтворює Бей Мастерс, випускниця 
Єльського університету, яка цікавиться зіткненням систем цінностей 
Нового та Старого світів, природою часу. Бей досліджує історію 
діаманта, який належав імператору мусульман Дурангзебу і якимсь 
чином потрапив до рук американки Ганни. Розплутати загадку 
допомагає чоловік Бей Вен Айер (з Індії), комп'ютерник, який створює 


програму віртуальної реальності, що дає змогу Бей потрапити в Індію 
ХУМП ст. і стати свідком зникнення діаманта. 


Отже, Б. Мухерджі засвідчує гетерогенність «американця» від самого 
початку його формування, чого домінантна група не визнавала. У 
самому вступі «Митниця» є підтвердження поглядів Б. Мухерджі. Н. 
Готорн добре усвідомлював важливість торгових контактів з Індією 
для Сейлема та Америки. Саме рядки його роману могли надихнути Б. 
Мухерджі на проведення історичного та літературного пошуку і 
зрештою до написання «Володаря світу»: «Перебираючи та 
переглядаючи цей мотлох у кутку; розгортаючи документи один за 
одним; читаючи назви кораблів, які давно пішли на морське дно або 
згнили на пристані, та імена купців, уже зовсім забуті на біржі і ледь 
помітні на могильних плитах; дивлячись на все це втомлено, з сумом, з 
ненавмисною цікавістю, з якою ми дивимось на колись активне, а 
тепер бездиханне тіло; пробуючи за цими висохлими кістками 
відтворити в уяві, яка стала лінивою від бездіяльності, образ міста в ті 
радісні для нього дні, коли Індія була ще маловідомою країною, і 
тільки сейлемці знали туди дорогу, - так ось, перебираючи паперовий 
непотріб, я випадково взяв у руки невеликий пакунок, акуратно 
загорнений у шматок старого, пожовклого пергаменту» (5, 29|, - писав 
Н. Готорн. Далі він зображує душевні переживання героїв, події 
їхнього внутрішнього світу. Б. Мухерджі вирішила розповісти про те, 
що він оминув увагою - про яскраве минуле Сейлема, його торгівлю та 
контакти зі світом. В інтерпретації письменниці Сейлем 
перетворюється із замкненого пуританського міста ХУМП сторіччя на 
відкритий світу простір, у якому на початку європейської колонізації 
зустрічаються Америка та Могольська Індія. 


Б. Мухерджі змальовує Сейлем ХУПІ сторіччя як жваве портове 
містечко, де переплелися нації та мови, а пристані заповнені моряками, 
шльондрами та пияками. В обігу були як французькі, так і іспанські 
монети. Однак Сейлем, попри свою репутацію міста відьом, має зовсім 
іншу історію: його багатство та процвітання повністю залежало від 
торгівлі зі Сходом. Джуді Ньюман згадує музей Пібоді та його 
«величезну колекцію азіатського мистецтва, порцеляни, шовків та 
коштовностей з Індії, Китаю та Японії, його морську колекцію та 


сувеніри зі Сходу. У часи процвітання на печатці Сейлема були 
зображені пальма і корабель, а девізом слугували слова «Рімігїз Падає 
изаце ад иітит 5іпит». («До найдальшого порту багатого Сходу»)» 
113, 721. Б. Мухерджі описує портові міста на кшталт Сейлема як 
«нервові центри свого часу» | 12, 47|, тому що це місто мало 
торгівельні зв'язки з багатьма країнами Сходу, зокрема з Індією. 


Авторка проводить паралелі між тим, як проходив обмін ідеями, 
стилями, символами в часи існування американських колоній тав ХХ 
ст. У романі постійно відбувається перехресне запилення культур. 
Наприклад, згадуючи індуський міф про Сіту, Б. Мухерджі пропускає 
його через свідомість американки Ганни з ХМІПЇ століття, а читачеві 
його переказує американка Бей з ХХ ст. Так «Рамаяна» 
реінтерпретується через готорнівську «Червону літеру», яка, у свою 
чергу, збагачується індуським епосом, міфологією, історією, 
перетворюючись уже на нову розповідь - про Сейлем БІібі, яку й 
написала Б. Мухерджі. 


Зв'язок між двома романами простежується на багатьох рівнях - це і 
прямі посилання, й алюзії, гра слів, символізм, елементи сюжету. В 
тексті роману містяться численні роздуми, натяки, рефлексії щодо 
символічної літери «А». Наприклад, Бей Мастерс натрапляє на згадку 
про діамант у журналі «АбА» («Аисйоп5 апа Асацізійоп5»). 
Алегоричне значення отримують у романі й інші літери: «Тоді Ребекка 
постала в пам'яті Ганни і заговорила: «А - це активність, доню». «Б - 
бунтарство», - продовжила Ганна. - «В - відвага. Г- гонитва. Д - 
душа. Е - екстаз...» А І, думала Гестер, згадуючи вишивку на рукавах 
жінок, означає коханець-індіанець. «І - це незалежність», - сказала 
Ганна» 112, 54|. Таким чином, Ганна розуміє, що, аби вижити, вона 
сама має «створювати правила, а не слідувати їм» | 12, 2341. 


Ім'я Гестер проходить через весь роман. Так звали найближчу подругу 
Ганни в Сейлемі (Гестер Маннінг, яка померла в юному віці). Так 
Ганна називає в Індії свою служницю Багматі, яка стає її подругою: 
помираючи на полі бою, Багматі перетворюється на Гестер Геджис, у 
тілі якої захований діамант. Письменниця використовує ім'я Гестер 
уже як загальну назву на позначення жінки, яка кидає виклик 


суспільним умовностям, говорячи: «Або вона підніме суспільство 
разом з собою на новий рівень, або загине в цій спробі. Люди або 
підуть за нею, або вб'ють її» (12, 59). Тобто підтверджуються слова 
Карла ван Дорена проте, що Гестер стає уособленням «...принципів, 
що рухають життям, які в різних суспільствах можуть стримувати, але 
які все ж наполегливо розвиваються. її історія - це алегорія пристрасті, 
яка є джерелом вітальності людства» |З, 681. 


Оскільки життя Ганни Істон у романі Б. Мухерджі, - це виклад 
передісторії Гестер Прінн, між ними існує багато спільного: 
внутрішній розвиток жінок випереджає рух історії; вони дивляться на 
дійсність поглядом, що не скутий минулим та традиціями; самотність 
стала для них школою вільнодумства; вони здатні на сильне почуття, 
готові боротися за нього й захищати його. їхні чоловіки зникають, 
вважаються померлими, а потім знову з'являються. За сюжетом 
«Володаря світу», перед Ганною та Джадавом Сінгхом стоїть вибір, 
подібний до того, який постав перед Гестер та Дімсдейлом, - утекти 
разом чи залишитись. Гестер допомагає хворим і знедоленим, а Ганна 
дуже успішно лікує черепно-мозкові травми, за що її називають 
«Цілителькою Світу» 112, 8|. Крім того, жінок пов'язує спільне 
захоплення вишиванням: одна із вишивок Ганни Істон нагадує саме 
той клапоть червоної тканини, який автор «Червоної літери» знайшов 
у вступній главі «Митниця» (5, 30). 


Гестер Прінн має багато спільного не тільки з Ганною, ай із її матір'ю 
Ребеккою. Вони одружені з пристаркуватими вченими, їм загрожує 
розлука з донькою (хоча Ребекка сама покидає Ганну). Ребекка тікає з 
коханцем до лісу, порушуючи моральні закони пуританського 
суспільства, як це робить і Гестер. Прізвища Ганни та Ребекки теж 
символічні: Ганна Істон (Базіоп від «Ка5і» - «схід») іде на схід, а 
Ребекка Вокер (М/аїКег від «угаїК» - іти) іде геть від своєї доньки. Ганна 
пов'язана і з Перл - її часто називають «цінна, як перлина». 


Гра з іменами та ідентичностями на цьому не закінчується2Докл. див. 
5ітоп В.: автор Бгараті Мухерджі розповідає історію вустами Бей 
Мастерс, яка у віртуальній реальності ХУМІПІ ст. стає Багматі / Гестер, 
що саму Ганну називає своєю перлиною - Перл. Ініціали автора та 


оповідача збігаються невипадково, адже прізвище Мухерджі означає 
«господар визволення» («тазіег ої ПБегайоп»), що перегукується з 
прізвищем оповідачки Бей Мастерс - «господар» («піазіег»). Таким 
чином, Б. Мухерджі показує, наскільки хисткі кордони, які розділяють 
континенти, часові відрізки, ідентичності, художню реальність і 
дійсність. Присутність у романі множинних образів Гестер і Перл 
свідчить про те, що немає єдино правильної версії подій. Б. Мухерджі 
зазначає, що Ганна (Гестер) була однією з тих жінок, що прожили 
унікальне життя, яким «історія рухається, мов чотирма смугами 
швидкісного шосе» |12, 189|. Тобто її життя, по-перше, було важливим 
для визначення напрямку руху спільноти, нації, людства. По-друге, 
воно мало особливе призначення - пов'язати континенти, минуле й 
майбутнє. По-третє, покликане було довести, що історія рухається 
паралельними потоками, тобто завжди існує кілька версій, кожна з 
яких може бути правдивою. 


Свідомість Ганни, тобто Гестер Прінн, стає гібридною, у ній 
співіснують американський, британський, індійський/монгольський 
компоненти. Таким чином, письменниця розкриває гетерогенність 
одного з образів-символів американської ментальності. За словами 
Ентоні Апія, Мухерджі «амбіційно, нахабно і просто безсоромно хоче 
поєднати свій твір з романом Готорна, який часто називають «нашим 
найвидатнішим романом», - і вона заслужила цей зв'язок. Натаніель 
Готорн - її родич. Вона має право називатися його нащадком через 
століття» |2, 7|. Дослідник творчості Б. Мухерджі Алам Факрул 
стверджує, що «вписуючи Готорна у «Володаря світу»... та 
використовуючи кожну нагоду пов'язати свій роман із «Червоною 
літерою», Бгараті Мухерджі робить дві заяви: вона просить читачів 
вписати «Володаря світу» в традицію американського роману, 
розпочату Готорном, а також наголошує на історизмі свого твору» |4, 
1295 


Бей відтворює історію Ганни, послуговуючись різноманітними 
історичними свідченнями: «Ми маємо, - каже вона, - корабельні та 
господарчі записи, у нас є листи та журнали, «Спогади», і, звичайно ж, 
«Червона літера» (12, 284|. У самому романі Н. Готорна міститься 
кілька «натяків» на індійське минуле Гестер: «Було в її натурі щось 


східне, щось розкішне, якась потреба в пишній красі, а її життя було 
таким, що задовольнити цю жагу вона могла тільки за допомогою своєї 
незрівнянної майстерності» (5, 63-64|. Саме цей абзац надихнув 
багатьох дослідників, зокрема Дж. Лі, на пошуки східного коріння 
Гестер |71. 


Б. Мухерджі стверджує, що події відбувалися саме так, як це описано в 
її романі, запитуючи: «Хто може засуджувати Натаніеля Готорна за те, 
що він відхилився від правдивої історії про сміливу матір із Сейлема та 
її позашлюбну доньку?» |12, 285|. Деконструючи американську 
(літературну) історію, Бей стверджує, що Готорн почув історії про 
Ребекку, Ганну, їхніх дітей від свого діда моряка Джозефа Готорна 

( о5еріб Найогпе), якому все переказала сама Ганна. «Володар світу» 
розповідає саме про те, що Н. Готорн оминув (свідомо або несвідомо). 
Письменниця могла б сказати словами Г. Анзалдуа: «Я пишу, щоб 
переписати ті історії, які інші написали про мене не так» |15, 169). На 
думку Б. Мухерджі, Н. Готорн приховав частину історії Гестер, не 
розказуючи, що її донька - плід міжрасових стосунків. «Її» Ганна, яка 
повертається до Америки як Гестер, привозить з собою Чорну Перл, 
доньку від Джадава Сінгха. Чорна Перл - індо-американка на відміну 
від білої Перл «Червоної літери». Хоча Н. Готорн і зазначає, що Перл 
відрізняється від усіх інших дітей: пуритани «... відчували в матері й 
дитині щось чужоземне, таємниче, що суперечило тому, до чого вони 
звикли» |5, 70. 


Роман Б. Мухерджі піддає сумніву європоцентристський канон 
американської літератури, вимагаючи визнати роль іммігрантів та 
мультикультурні аспекти американської історії, тому він став 
важливим внеском до американських студій. Оповідачка роману Бей 
Мастерс згадує: «Семінар Аси Браунледж на тему пуританства в 
Єйлі... породив бажання відшукати зв'язок, віру, що, маючи певні 
інтенції і достатньо розуму, ми можемо деконструювати часові та 
географічні бар'єри. Можливо, це привело до Вена. І до Сейлем БІбі, і 
заплутаних зв'язків Індії з Новою Англією» |12, 11|. Отже, 
письменниця висуває тезу про зв'язок між монокультурним 
походженням американської ідентичності та мультикультуралізмом. її 
роман - це сучасна спроба переглянути американську історію та 


літературу. Водночас у ньому проводяться паралелі між сучасними і 
колишніми програмами американських студій. 


На думку американського літературознавця Б. Саймона, роман 
«Володар світу» може перебрати на себе роль «Червоної літери». Якщо 
на початку ХХ сторіччя заклади освіти ставили за мету 
американізувати нових іммігрантів через залучення до вивчення 
«канонічної» літератури, то сучасні університетські програми 
звертаються до глобальної культурної гібридності, гетерогенності, 
плюралізму. «Якщо нещодавня та давно вже назріла увага та повага до 
афро-американських та етнічних студій розпочала так звану 
«диверсифікацію» американських студій, то реакція американістів на 
нечуваний бум постколоніальних студій, можливо, призведе до їх 
«глобалізації» « 114, 431). Б. Саймон цікавився у своїй статті (2000 р.), 
які зміни мають відбутися у програмі американських студій, щоб 
прийняти інтерпретацію «Червоної літери» Б. Мухерджі. Сьогодні 
«Володар світу» уже став програмним романом багатьох університетів 
(серед них - Єльський, Стенфордський, Берклі), до того ж увійшов не 
тільки до курсів азіатсько-американських чи етнічних студій, а й до 
загальних курсів американської літератури (часто присвячених 
готорнівській традиції, інтертекстуальності). Цікава щодо цього стаття 
викладачок з Нью-Йорка Дж. Абер і А. Крос про те, що інтерес 
американських студентів до класичних постатей літератури протягом 
останнього десятиріччя значно знизився. Але введення до програми 
творів сучасних авторів, таких як «Володар світу», посилило 
зацікавленість студентів та дало змогу глибше оцінити роль батьків 
американської літератури у процесі її розвитку. (Деякі приклади для 
можливого паралельного вивчення подаються в Таблиці). 


Таким чином, інтертекстуальний діалог Б. Мухерджі став не тільки 
вираженням естетичного пошуку митця, а й політичною заявою. 
Трансформуючи готорнівський роман, переосмислюючи свою 
індійську спадщину та іммігрантський досвід, індійсько-американська 
письменниця визнає американську літературну традицію своєю та 
розвиває Її. 
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СОКИ ТРАВИ: МЕТАМОРФОЗИ ВІТМЕНА В ПОЕЗІЇ ТА ПРОЗІ 
ПАУНДА 


Поетична творчість Паунда, головно «Кантос» (Сапіо5), продовжує 
традицію, започатковану В. Вітменом, і не тільки тому, що «Листя 
трави» теж виходило з послідовними доповненнями, а перш за все 
тому, що ідея Паунда про епос як «мову нації устами однієї людини» 
перегукується з ліро-наративною структурою «Листя трави», де 
ліричний герой репрезентує колективне «я» американського народу. 


Ставлення Паунда до Вітмена було предметом аналітичної рефлексії 
багатьох митців і літературознавців (1. Тому у цій статті зроблено 
спробу проаналізувати інтертекстуальний аспект присутності Вітмена 
в текстурі Паундової поезії, визначити функції алюзій на твори 
Вітмена в поезії Паунда різних періодів, окреслити контури «ліро- 
центричної» поетики, яка об'єднує Овідія, Данте, Вітмена, Паунда, 
залучити інструментарій компаративного літературознавства, зокрема 
розглянути міфопоетичні паралелі між творами американського поета 
та його українських сучасників. 


У циклі лекцій, прочитаних Паундом у Лондонській політехніці, які у 
1910 р. вийшли друком у збірці літературно-критичних статей «Дух 
лицарства» (ТРе 5рігії ої Вотапсе), червоною ниткою проходить теза 
про те, що кожна культурно-історична епоха вирізняється духом, 
настроєм, які є функцією часу, простору, мови й інших факторів. За 
Паундом, митець, який відчуває в усій повноті та глибині 
світосприйняття свого народу, здатен відобразити таку спіритуальність 
людини, а надто - автор епічного твору. Скажімо, Данте, ідеал якого 
сягає далеко за межі власного часу, найвдаліше висловлює власні 
думки у квазіліричній драмі епічного масштабу |2, 153-154). А ось 
творчість Франсуа Війона демонструє іншу парадигму поетичної 
експресії. Його цінності -- прості, земні, прагматичні -- перебувають у 
конфлікті з часом, а отже, найкраще можуть бути висловлені в жанрах 
суб'єктивної лірики. 


«Ліроцентрична» поетика, ідейно-художнім стрижнем якої виступає 
ліричне «я», об'єднує таких різних поетів, як, скажімо, Овідій, Данте, 
Вітмен, Паунд. Водночас ключові історичні персонажі в «Листі трави» 


- Колумб, Вашингтон, Лінкольн - це постаті американської історії, які 
служать героїчним тлом для відображення становлення й духовного 
розвитку ліричного героя. Але з розвитком буржуазного 
індивідуалістичного суспільства практично неможливо виокремити та 
синтезувати різні голоси й елементи культури в гармонійну та цілісну 
художню модель, бо соціум тепер не консолідується завдяки єдиному, 
привілейованому та визнаному канону цінностей та культурному коду. 
Тому маски Паунда - як у епічних за масштабом та поетикою 
«Піснях», так і в ліричних поезіях - мультикультуральні, гетероглосні, 
асиндетичні, різночасові. Якщо Вітмен закорінений у сучасне, то 
Паунд і Еліот вдивляються в минуле, відшукуючи в ньому етико- 
філософські (у випадку Паунда - ще й економіко-політичні) уроки, 
здатні змінити сучасне та визначити ідеали майбутнього. 


Рання творчість Паунда становить не менш складний поетичний 
корпус, ніж калейдоскопічний художній світ «Кантос». Твори цього 
періоду можуть прислужитися для з'ясування ідей та поетикальних 
особливостей, які інтегровані в пізній творчості майстра, та допомогти 
в трактуванні творчості поета в її художньо-ідейній єдності. 


У статті «Що я думаю про Волга Вітмена», яка вперше побачила світ 
1955 р., через 46 років після її написання |ЗІ, Паунд назвав автора 
«Листя трави» своїм «духовним батьком» |4, 145, а ставлення до 
нього передав за допомогою порівнянь із рослинного світу: «Основна 
частина моїх ідей, насичених соком та волокнами Америки, збігаються 
з його. За складом світопочування я - Волт Вітмен, який навчився 
носити краватку та білу сорочку до вечірнього костюма, хоча іноді 
вони осоружні обом» |4, 145). Натяк на відомий естамп Семьєла 
Хольєра 1854 р. на обкладинці першого виддання «Листя трави», де 
оголені груди й відсутність шийної хустки слугувала своєрідною 
прелюдією до величного гімну людському тілу, виокремлює одну з 
фундаментальних метафор Вітменової художньої картини всесвіту -- 
наготу, до того ж ця оголеність викликає в Паунда неодназначну 
реакцію та провокує до амбівалентних оцінок. 


З одного боку, відвертість, відкритість поета до навколишнього світу 
викликає захоплення «американця в Європі». Але для Паунда - 


новатора поетичної експресії краватка - це не просто прикраса, 
оздоблення. Це - образна аналогія художньої техніки, продуманість і 
досконалість якої трактувалася ним як сутність справжнього 
мистецтва. Створені самою природою «соки та волокна» Америки 
підживлюють лише ідейний компонент, світоглядну складову 
творчості двох поетів. Недоліки та прогалини, які молодий Паунд 
спостеріг у творах Вітмена, можна відтворити, вдавшись до 
порівняння соку як внутрішньої рідини, що живить рослинні 
організми, з «живицею», тобто рідиною, що виділяється назовні 
деревами. Іншими словами, Вітменову поетику Паунд вважає надто 
спрощеною в аранжуванні та структуруванні змістових «волокон» у 
певну систему художніх засобів, багатошарового (за висловом Т. 
Гундорової) «про-Явлення слова» як ускладненої організації поетичної 
текстури та позбавленої модерної естетичної настанови на «мистецтво 
для мистецтва». 


Пошук власного місця під сонцем тодішньої літературної столиці 
старого світу Паунд із 1909 р. до початку Першої світової війни 
вибудовує, послуговуючись маскою «американського митця в Європі», 
що означає для нього наслідувати приклад автора циклу «Діти Адама», 
який асоціює себе з першою створеною Богом людиною: «Коли, як 
Адам, рано-вранці / Я виходжу з альтанки, освіженний сном, / 
Подивись на мене, де я йду, послухай мій голос, підійди до мене, / 
Доторкнись до мене, доторкнись долонею до мого тіла, / коли я 
проходжу повз тебе / Не бійся мого тіла» |5, 531. 


Але ця маска ввібрала в себе і риси, так би мовити, «нового Адама 
кінця століття», блискуче, до речі, спародійованого в образі митця 
Апджона в романі Олдінгтона «Смерть героя»: штани з зеленого сукна 
для більярдних столів і сережка в усі нагадують ошатний дендизм 
Оскара Вайльда та Джеймса Вістлера (а може, саме мистецтво 
останнього підготувало Паунда до зустрічі з синологічними 
рукописами Феннолози?), а в поїданні пелюсток квітів на одному з 
перших прийомів у домі В. Б. Йєтса прочитується позбавлений 
оригінальності «рімейк» із витівок «епіапі геттібіІе» вікторіанської 
Англії та кумира молодого Паунда - Алджернона Чарльза Свінберна. 


Наріжна тема Паунда-експатріанта лондонського періоду - 
співвідношення, якщо перефразувати класичну працю Т. С Еліота, 
«духу часу й індивідуального таланту». Прототипом цього історико- 
літературного сюжету молодий поет свідомо обирає Волта Вітмена. 


Присвячену йому розвідку «Що я думаю про Волта Вітмена» можна 
назвати першим літературним маніфестом Паунда, після якого за його 
ж участі були написані програмні виклади таких мистецьких 
угруповань, як імажисти та вортицисти. 


«Я вперше маю змогу читати Вітмена на цьому боці Атлантики і з 
висоти моєї освіти та - якщо людині мого віку можна про себе так 
говорити, - з висоти громадянина світу. Я бачу в ньому поета 
Америки. Єдиного Поета серед загальновизнаних «американських 
поетів», якого варто читати. Він - це Америка. Від його неотесаності 
просто смердить, але це і є Америка. Він нагадує печеру, яка відлунює 
під ритм часу. Він справді «оспівує ключову стадію становлення» і він 
уособлює «переможний голос». Він огидний. Він - це пігулка, що 
викликає нудоту, але він справляється зі своєю місією» |4, 145. 


Трагічний конфлікт Езри Паунда зі своєю батьківщиною, як у зав'язі 
квітки, прочитується в його суперечливих оцінках ролі автора «Листя 
трави» у формуванні американської поетичної традиції. Проте за 
гіркою, чи радше фатальною іронією долі, саме у творчості Вітмена 
Паунд другої половини 1940-х рр. шукатиме внутрішні джерела 
душевної рівноваги та надії. 


Насамперед ідеться про ув'язнення поета в таборі для військових 
злочинців у 1945 р., коли за антиамериканську пропаганду на 
Римському радіо йому було висунуто обвинувачення в державній зраді. 
«Пізанські пісні» (1948), написані від імені тих, хто «добрався до 
іншого берега Лети» (б, 469|, сповнені не тільки ліричним пафосом 
людського болю та страждань, а й трагічним усвідомленням того, що 
Європа ХХ ст. перетворилася на спустошену землю, на розтерзаного та 
розшматованого богом пустелі Озіріса, якого не повернути до життя 
жодними замовляннями незрадливої Ізіди. Цей образ стосується й 
особистої драми Паунда - щоправда, з діаметрально протилежною 
модальністю: пошук цілющих та життєдайних енергій, які здатні 


воскресити тих, хто добрався до протилежного берега Лети, приводить 
поета до вітменової поезії «Із колиски, що вічно гойдається». Саме 
тому «Пакт» (так називається вірш 1913 р.) Паунда з Вітменом 
зворушливо згадується в одній із «Пізанських пісень». Натяк на 
«вогненний телеграф» перетворює в'язня табору для військових 
злочинців, який у пекельних муках чекає вироку, на сторожа із прологу 
до «Агамемнона» Есхіла, який несе варту на дахові будинку 
головнокомандувача грецьких військ: «А я все жду - може, 
смолоскипа знак / Сяйне далеко, вістку нам доносячи / Про перемогу в 
Трої» (17, 661. У хронотопі «Кантос» відстань між Іліоном і Аргосом 
майже дорівнює відстані між Пізою-в'язницею та передмістям 
Філадельфії, де мешкав Вітмен. Його поезія «Із колиски, що вічно 
гойдається» рятує Паунда від «воріт смерті», а звернення до 
давньогрецької богині животворної землі та згадка про Ізіду й Озіріса 
пройняті сподіваннями на відродження: «Вісті передавалися швидше 
за часів Трої / смолоскипи... жуки-світляки на Лесбосі... чотири милі 
від Кемдена / «О неспокійне віддзеркалення / О голос, О тремтливе 
серце. О Гея Тегта!» (6, 5451. 


Поезію «Оп Ніз5 Омп Касе іп а Саз55» (у перекладі І. Костецького - «На 
власне обличчя у свічаді»), що увійшла до першої збірки Паунда «А 
Іліте 5репіо» (1908), можна сприйняти як приклад трансформації 
Вітменової поетичної традиції. Сама назва твору є алюзією на сорок 
восьму частину «Пісні про себе». Тим виразніше постають 
концептуальні розбіжності в потрактуванні людської сутності 
романтичною та модерною поетиками. 


У Вітменовій демократичній всеосяжній художній картині всесвіту 
відбиття у свічаді символізує трансцендентний потаємний зліпок 
вищого буття, пантеїстичну систему цінностей, яка ототожнює Бога з 
людиною, а людину підносить до божественного начала: «Я чую і бачу 
Бога в усіх речах, але зовсім не розумію його / Так само і не розумію, 
хто може бути прекрасніший за мене /...Кожної години доби я бачу 
щось від Бога, / і кожної хвилини в обличчях чоловіків і жінок я бачу 
Бога / Т у власному обличчі в дзеркалі». 


На противагу Вітмену, який у власному відображенні бачить Бога, 
відбиток у дзеркалі, перед яким стоїть ліричний герой Паунда, - лише 
маска незнайомця, «безсоромника». Важливо, що в поета-модерніста 
вірш позбавлений будь-яких релігійних підтекстів, а «святе єство 
(заїпйу Розі)» увиразнює якщо не глумливу авторську позицію то 
принаймні іронічну дистанцію між поетом і ліричним героєм - «О 
чудернацьке обличчя там у свічаді! / О глузливий кумпане, 0 
святенний господарю, / О турбою гнаний мій блазню, / Який бо одвіт? 
О ви, міріяди, / Що прагнуть, і грають, і в западі, / Жарт, виклик, 
протибрехня / Я? Я? Я?Л ви?» |8, 36). 


Вітменівське питання «чи є хто-небудь прекрасніший, ніж я» у 
звертанні Паунда до власного відображення трансформується в 
«пройнятого сумом фігляра» (50ггом/-5м/гері тлу Їоої). Подібно до 
полотна Вістлера, де відображення в дзеркалі «Дівчини в білому» 
відбиває різницю між її зовнішністю та духовним станом, у відбитку 
ліричного героя Паунда король Лір і блазень поєднуються в одній 
особі. Коли Вітмен переводить погляд із себе на людей, то щораз 
упевнюється в божественній сутності «Я» та іншого як свідченні 
органічною співіснування індивідуумів у цілісному соціальному 
організмі: «куди б я не йшов, / інші обов'язково йтимуть за мною». 


Натомість відображення (до того ж, у множині) ліричного «Я» Паунда 
- це посутнісно примарна, нетривка «міріада тих, хто / Насміхаються, 
кидають виклик, брешуть». Як бачимо, на противагу романтичному 
ідеалу космічної єдності «Пісні про себе», модерний поет зображує 
одвічну драму та конфлікт, за висловом Фолкнера, «людського серця із 
самим собою», Крім того, якщо закінчення цієї частини Вітменової 
поеми - це гімн власної ідентичності, що реалізується у зв'язках, 
причетності «Я» до демократичної маси, то повторення «Я» в коді 
Паундового «Відображення» в різних модуляціях підриває, 
проблематизує і піддає сумніву саму можливість існування са- 
мототожності через стосунки «Я» з соціумом. Саме у відображенні 
цього невпорядкованого «броунівського руху» молекул внутрішнього 
світу людини Паунд убачає особливість модерної поетики. Сутність 
людини трактується ним як конструкт, що характеризується 
невизначеністю та душевною драмою. 


Якщо джерело божественності людини у Вітмена - єдиний, незмінний 
старозавітний Яхве, то неповторність концепції особистості в Паунда 
можна було б порівняти з протагоністом назакінченого Лесею 
Українкою фрагмента під назвою «Т.ерепде де5 5іесіе5», запозиченою у 
В. Гюго, що атрибутується орієнтовно 1906 р., тобто він написаний на 
два роки раніше твору Паунда. Анонімний герой «Легенди віків», 
який, за образним висловом О. Забужко, «непримиренно-затято крокує 
крізь темний хаос світової історії» |9, 2251, розтерзаний «на міліон 
часток», але саме в цих внутрішніх боріннях і виявляється цілісність 
його прометеєвого єства - «і все ж вінні на йоту не змінився»: 
«Стогнав він під напасницьким бичем,/тиранам груди пробивав мечем, 
/ укупі з бранцями ридав він у полоні, / пророкував у гордім Вавілоні, / 
горів пожаром, в небо линув з димом, / і ріс, і падав з Карфагеном, з 
Римом, / і гартувався серед бучних чвар, / від різновірних мучився 
примар, / на міліон часток він поділився, / і все ж він ні на йоту не 
змінився...» |10,3481. 


Сурядність текстури вірша (побудована переважно на асиндетонах) 
виокремлює співрядність, співпричетність, співвіднесеність 
мікрокосмосу ліричного героя з різними часовими, культурологічними 
й історичними шарами, а констатування подібного рівночасного 
зв'язку набуває більшої ваги, аніж телеологічний наратив про 
історичний розвиток. Образи Лесі Українки дають змогу краще 
зрозуміти хрестоматійне визначення Паунда про те, що «всі епохи - 
одночасні»: подібний, сказати б, «паратактичний історизм» обох 
митців потрактовує історію з позиції апріорно заданої відносності, 
естетизації масок та відмови від домінантної ролі емпіризму. У 
творчості молодого Паунда подібний «завжди-теперішній» 
міфологізований хронотоп найперше стосується мотивів 
середньовічних трубадурів, як-от у вірші 1915 р. «Спустошена 
провінція» («Ргоуіпсіа Пезегіа»). 


«Міліони часток» анонімного героя Лесі Українки, тим паче «міріади 
відтворень» ліричного «Я» американського поета, посутньо зв'язані з 
орфіко-нарцисичними образами давніх міфів, які Г. Маркузе пов'язує і 
з постаттю Діоніса. У дослідженні «Ерос та цивілізація» він зазначає, 
що «Нарцис і Діоніс вельми близькі (якщо не тотожні) в орфічній 


міфології. Титани захоплюють Загрея-Діоніса саме в той момент, коли 
він споглядає своє зображення в дзеркалі, яке вони йому подарували. У 
стародавній традиції (Плотін, Прокл) дзеркальне подвоєння 
тлумачиться як початок самопроявлення бога у множинності явищ 
навколишнього світу, як процес, завершальним акордом якого служить 
розривання бога на шматки титанами та його повторне народження 
Зевсом. Отже, міф символізує возз'єднання того, що було розділено, 
Бога і світу, людини і природи - тотожності єдиного і множинного |11, 
170-171). Саме з аналогічним міфологізованим сюжетом (образи Ізіди 
й Озіріса) Паунд пов'язує свої надії на відродження у «Пізанських 
піснях». 


Попри різні художні стратегії втілення, концепція божественної 
сутності людини об'єднує Вітмена та Паунда. Тематично цю схожість 
можна окреслити фразою з ПІ книги Овідія «Мистецтво кохання»: «Є 
таки в нас божество, очевидний зв'язок наш із небом: / Із піднебесних 
осель дух цей заронено в нас» |12, 159). Проте «Я» поета-романтика -- 
це душа космічних вимірів і найрізноманітніших виявів, а ліричний 
герой модерного поета - Паунда чи Лесі Українки - знаходить художнє 
втілення в незліченних варіаціях історичних і міфологічних масок, які, 
подібно до героїв «Метаморфоз», постійно змінюють свою сутність. 


Цікаво, що в літературно-критичній праці «Раїгіа Міа» Паунд 
звертається до метафори свічада, коли пов'язує поезію Вітмена зі 
становленням американської нації як самодостатньої спільноти: 
«Вітмен з'явився до того, як нація усвідомила себе, власну 
інтроспективність чи реальність; до того, як нація відчула необхідність 
бути самою собою... Нація й не бажала побачити власне обличчя у 
дзеркалі. Вона прагнула заснувати традицію подібно до інших країн, а 
спромоглася лише на «Оповідання придорожнього заїжджого двору», 
«Гайавату» та «Еванджеліну» Лонгфелло» |4, 124). 


Рецепція Вітмена «духовним нащадком» містить два основні 
складники: Вітмен - це втілення Америки, а сам Паунд ідентифікує 
себе як поета традиції автора «Листя трави»: «Власне кажучи, я б з 
радістю приховав свої стосунки з духовним батьком і вихвалявся тими 
попередниками, які мені ближчі за духом - Данте, Шекспір, Теокрит, 


Війон, але родовід доволі нелегко з'ясувати. Скажу відверто: Вітмен 
для моєї батьківщини (Раіат диатп од ес ато - у мене єна це 
причини) означає те, що Данте - для Італії, а я найдужче бажаю почати 
бій за справу ренесансу в Америці - за відродження всієї втраченої або 
тимчасово загубленої краси, істини, доблесті, слави Греції, Італії, 
Англії і т. п.» |4, 1461. 


Паунд одразу спостеріг космізм художнього бачення як визначальний 
компонент естетики Вітмена, проте саме ця всеосяжність, глобальність 
викликає в модерного поета неприховану критику: «Я читаю його 
(принаймні у багатьох місцях) з гострим болем, проте коли я пишу, 
виявляється, що застосовую його ритміку. Експресія, пов'язана з 
космічною свідомістю, видається мені знівеченою оцією тванню» |4, 
1451. 


Але такі оцінки відомі поки що тільки за рукописом, а свідчення 
текстологів про те, що в нотатках домінують фонетична та довільна 
форма запису, слугують доказом того, що автор не готував їх до друку 
1, Вгисе Еобеїтап, 643|. Натомість через рік публікується «Дух 
лицарства», де планетарні масштаби Вітменових візій 
потрактовуються в контексті, який увиразнює амбівалентне ставлення 
автора до свого попередника. Таке неоднозначно-іронічне прочитання 
творів спостерігаємо і в пародії, яку Паунд оздобив архаїзмами, 
стилістикою та паралельними конструкціями з біблійним звучанням - 
«Т сталося, їло я їм кавуни. Коли я їм кавуни, світ їсть кавуни через 
мене. Коли світ їсть кавуни, я - учасник трапези світових кавунів». 


Як стало відомо набагато пізніше, згадка про «учнів Вітмена» перш за 
все стосувалася самого Паунда як послідовника американського барда: 
«Космічні видива аж розпирають душу учням Вітмена, але Вітмену, 
попри всі його каталоги та болісні борсання при доборі слова, ніколи 
не вдалося висловити відчуття космічної самосвідомості з 
досконалістю Данте в «Раю», Пісня перша, рр. 68-69» 12, 1551. 
Педантично процитована фраза відсилає читача «Духу лицарства» до 
першої зустрічі Данте з Беатрічс, коли пост, побачивши її невимовну 
красу, «...тим в душі зробився, / Ким Главк зробивсь, коли його трава / 
Зробила Богом, як її наївся» |13, 3411. 


Саме ці слова італійською становлять частину епіграфа до програмної 
поезії «Ідилія для Главка» у збірці Паунда «Маски» (1909). Ще один 
елемент епіграфа - удавана перекладена цитата, а насправді стислий 
переказ епізоду з ХП розділу Овідієвих «Метаморфоз» про рибалку, 
який, скуштувавши дивовижної трави, став морським богом. 
Античний мотив вічного перевтілення - один із наріжних каменів 
поетикальних стратегій Паунда; використовувався він поетом як спосіб 
з'єднати минуле й сучасне. Скажімо, давньогрецький сюжет про 
пастуха Актеона, який у подобі оленя був розшматований власними 
собаками, актуалізується в середньовічній легенді про перетворення 
провансальського поета на вовкулаку (вірш «Похилий Пейре Відаль» 
та «Сапіо ТУ»). 


На противагу таким «метаморфічним паралелям» між античністю та 
середньовіччям, драматичні події з перетворенням рибалки на бога 
піддаються зовсім іншому перелицьовуванню в «Ідилії для Главка». 
По-перше, для модерного поета сам жанр ідилії - це гірка іронія, яка 
увиразнює неможливість, примарність і утопічність сподівань на 
сповнене любові щасливе життя, якого шукав Главк, коли впадав за 
Скіллою. По-друге, Паунд-міфотворець надає цій історії справді 
трагічного звучання. Німфу лякає ця незвичайна, химерна істота -- 
герой у творі Овідія бачиться їй і як звір-напасник, і як потвора, і як 
бог, словом - уособлює втрату самоідентичності. У цій, сказати б, 
антибуколіці Паунда статус посутньої ідеї надається словам Главка 
«вже до себе, на жаль, не прийшов я». Бо втрата «Я» колишнім 
простим смертним, який сподівався, що «трави живодайні соки» | 14, 
241 | принесуть йому вічне блаженство, стала причиною його 
непереборної самотності, призвела до повного розриву між Главком і 
його родом, до втрати спільної мови, почуття спорідненості, спільноти. 
Подібно до того, як Мавка з «Лісової пісні» не розуміє Лукаша, коли 
той говорить про лініарне, нециклічне розуміння часу, алієнація Главка 
в Паунда сягає таких меж, що люди не розуміють і половини його 
«дивних слів» |15, 248). 


Можливо, саме тому трансформована Овідієва епічна поема у ХХ ст. 
будується на образних, тематично-змістових і жанрологічних 
метатезах: уже не Главк домагається кохання німфи Скілли, а анонімна 


дівчина страждає та відчайдушно шукає простого, як вона думає, 
рибалку. А у своєрідній прикінцевій авторській ремарці назва «Ідилія» 
маркується її справжньою образно-стильовою належністю: 
«Закінчення ламентації за Главком». 


Отже, спостереження над поетикою творів Паунда в зіставленні з 
творчістю Вітмена засвідчують, що саме цього Овідієвого «соку 
трави» і бракувало Паундові у Вітменовому «Листі трави»: відголоску 
культурних надбань людства, які б перекладали, перетворювали (а 
може, перетравлювали?) цивілізаційний канон на істинно 
американську ієреміаду. 
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АНТРОПОЛОГІЧНИЙ РОМАНТИЗМ У ТВОРЧОСТІ ЗОРИ НІЛ 
ГЕРСТОН ТА НЕЛЛИ ЛАРСЕН 


Людина, її переживання, внутрішні суперечності та пошуки ідеалу 
становлять невід'ємну сутність романтичної епохи. Романтична 
естетика розширила масштаби потрактування індивідуального буття, 
не обмежуючи його лише соціальним становищем. Романтики 
виокремили людину як особливий вид, саме зважаючи на її здатність 
відкривати в собі багатопланові внутрішні світи. Індивідуум - 
неповторний, унікальний, звідси й загострена увага до особистісних 
переживань, почуттів та емоцій. Прикметними для романтичної 
свідомості є духовне напруження, пошук, прагнення, піднесення, злет 
душі. Така антропософська перспектива спровокувала одну з основних 
проблем романтичної епохи - пошук особистісного ідеалу, 
невід'ємним атрибутом якого служить страждання конкретної людини. 
Як зазначають К. Флемінг та Дж. О'Керрол, «романтизм вирізнявся 
багатьма нововведеннями. Проте як тоді, так і сьогодні одне з 
найсуттєвіших -- це зосередженість на стражданні окремого 
індивідуума. Воно докорінно відрізняється від поцінованого раніше 
страждання Христа, адже утверджує виняткову цінність звичайної 
людини» |З, 148). Маргіналізована страдницька особистість стає 
центральною в естетиці романтизму. Риторика жертви/бунтаря 
знайшла своє яскраве вираження в романтичній модальності. 
Страждання розуміється як шлях особистості до формування власної 
ідентичності, при цьому жертва возвеличується до статусу героя. 


Парадигма антропологічного романтизму з іманентною його ознакою 
ціннісності людського досвіду буде визначальною і при дослідженні 
романів двох представниць Гарлемського ренесансу: Нелли Ларсен та 
Зори Ніл Герстон. Безперечний той факт, що романтичний дух був 
питомою характеристикою Гарлемського відродження, зокрема, у 
літературі того періоду простежуємо звернення до етноісторичних 
джерел, міфології та фольклору, національної емотивності. Це був час 
піднесення та розквіту літературної традиції афроамериканців, 
традиції, орієнтованої на ресурс чорного етносу, реставрації його 
минулого, історичної пам'яті, архетипних образів «рідної землі». Ця 
традиція, як конституента культурного руху, сприяла пробудженню 


расової самосвідомості чорних. Значно розширилась також жанрова 
палітра, адже від Реконструкції до раннього періоду Гарлемського 
ренесансу існувало лише три основних жанри для зображення 
афроамериканців: література протесту та романи «переходу» 
(«раз5іпо»). Негритянські письменники періоду 1920-1940-х років 
акумулювали в своїй творчості всі ці три жанри, додавши при цьому 
власну манеру письма, багатий фольклорний матеріал, самобутність та 
відчуття расової ідентичності. Популярності набуває Вийадїпезготап -- 
як найбільш відповідний для зображення становлення особистості 
«нового негра». 


Зора Ніл Герстон та Нелла Ларсен - представниці двох різних поглядів 
на роль мистецтва в суспільстві, а також на те, як слід зображати 
афроамериканців у літературі. Дискусія на цю тему була однією з 
основних серед активних діячів Гарлемського відродження. Каунті 
Каллен, Джессі Фаусет, Нелла Ларсен та Клод Маккей вважали, що 
мистецтво має виконувати пропагандистську функцію, на противагу ж 
їм Ленгстон Х'юз, Джин Тумер і Зора Ніл Герстон виступали за ідею 
«мистецтва заради мистецтва». Попри ідеологічні відмінності та 
зумовлену цим риторику, в обраних нами двох романах («ОцісКзапа» 
та «Треїг Еуез М/еге М/агсріпе Со») обох письменниць спостерігаємо 
подібності на жанровому (Виї|дипе5готап), ідейно-тематичному 
(пошук жінкою власної ідентичності) та стилістичному рівнях. 


Романтичний дух, що пронизує обидва романи, зумовлює присутність 
страждання як необхідну умову та шлях самовизначення головних 
героїнь. Проте їх розвиток відображений з різних перспектив, що 
безперечно зумовлено переконаннями й поглядами самих 
письменниць. 


У Н. Ларсен очевидне зміщення акцентів з «біології» - вона розглядає 
расову ідентичність як конструкт історії, культури та ідеології білих. 
Образ трагічної мулатки Гелги Крейн, яка намагається знайти своє 
місце в соціумі, розвивається за циклічним принципом. Починається її 
історія в маленькому містечку сільського Півдня, де молода вчителька 
відчуває внутрішній спротив «натуралізації» негрів: «ТПіз ртеаї 
согаптипіу, 5ре Фроцебі, угаз5 по Їопеег а 85сПооі. Ії Бад єгомт іпіо а 


птасфріпе. П м/аз5 пом/ а 5Поугріасе іп Ре БіасК Беїг, ехегаріййсайоп ої Бе 
уПФріге тап'5 таєпапітіу, гейшайоп ої Ше БіасК пап'є іпеййсіепсу. Ціїев 
рад діед оиї ої її, Її має, Неіва десідед, пом/ опіу а Біє Кпіїе мії сгиеПу 
5рагр едєез гикріез5Їу сикіпеє ай го а райегп, Де м/ріте плап'з5 райегп» |5, 
39|. Гелга не знаходить розуміння серед негритянської громади, яка не 
сприймає її індивідуалізму та окремішності. Перед читачем постає 
типовий романтичний образ героїні-бунтарки проти соціальних 
умовностей та культурних канонів. Сподіваючись зреалізувати себе, 
дівчина переїжджає на північ (Чикаго, а згодом Нью-Йорк), стає 
учасницею Гарлемського руху, але згодом усвідомлює, що не поділяє 
поглядів чорних, їх расової риторики, подвійних стандартів. Пошук 
власної ідентичності корелює з географічною мобільністю Гелги, яка 
нарешті вирішує поїхати на батьківщину матері - до Копенгагена. 
Проте й там вона не знаходить внутрішнього спокою. Повернувшись 
назад до Нью-Йорка, дівчина виходить заміж за негритянського 
священика. Новостворена родина переїжджає на Південь, де 
поселяється в маленькому селищі. Гелга так і не самовизначилась у 
своїх пошуках, не задовольнила своїх амбіцій, життя для неї - це 
«велике розчарування». Власний досвід навчив її, що чорні не можуть 
зреалізувати себе у світі, де панує Бог білої людини: «Який злий жарт 
зіграв Бог білої людини над ними! Призвичаївши їх до рабства, тоді до 
бідності та образ, примусивши їх терпіти в покорі та послуху, 
обіцяючи колись Царство Боже на небесах» |5, 160). Н. Ларсен 
поєднала становлення особистості Гелги з культурно-історичними 
реаліями, проблемами расової дискримінації. Авторка не вірить у 
«5еПЕ-теПапсе», у те, що людина сама керує своєю долею. 


Естетичні погляди Зори Ніл Герстон зумовили іншу перспективу 
змалювання процесу становлення жіночої особистості. Авторка 
сконцентрувала увагу на внутрішньому житті жінки, не надаючи при 
цьому визначального значення питанням расової належності. Для 
Дженні - героїні роману «їхні очі бачили Бога», важливе значення 
мають відносини між чоловіком і жінкою, тобто проблематика 
переноситься в тендерну площину. Якщо у творі Н. Ларсен Гелга 
подорожує від однієї громади до іншої, переймаючись питаннями 
расової приналежності, що й зумовлює її постійну конфліктність без 
будь-якого власного конструктивного розвитку, то героїня 3. Герстон 


«подорожує» від чоловіка до чоловіка; кожен етап такої подорожі 
виводить молоду жінку на вищий щабель внутрішнього розвитку, на 
якісніший рівень самоідентифікації. Антропологічний романтичний 
модус обох романів грунтується на надзвичайній увазі до внутрішніх 
переживань жінки. Наративна стратегія, що поєднує розповідь від 
третьої та першої особи, побудована на жіночому сприйнятті 
довколишнього світу. 


Романтична парадигма оптимально забезпечує стрімку динаміку 
розвитку сюжету. Ідеальне здійснюється без будь-яких перепон: бідна 
дівчина приїжджає в Чикаго і за декілька днів знаходить гарну роботу, 
поїздка до Копенгагена дарує їй життя в багатій родині, розкоші та 
гарне ставлення, тобто всі мрії Гелги здійснюються одразу ж. Подібні 
нереалістичні картини спостерігаємо і в романі 3. Герстон - це і поява 
одного ранку романтичного молодого успішного супергероя, з яким 
Дженні погоджується їхати без будь-яких вагань, залишивши першого 
чоловіка, і зустріч з Ті Кейком, безтурботним юнаком із гітарою, з 
яким молода жінка нарешті переживає довгоочікуване романтичне 
кохання. 


Спільний архетипічний образ обох романів - вода. Саме цей об'ємний 
споконвічний та амбівалентний символ маркує переродження як 
Дженні, так і Гелги. Сцена зливи визначальна в романі Н. Ларсен. 
Гелта, блукаючи вулицями у глибокій депресії, потрапляє під сильний 
дощ. У пошуках хоч якогось притулку дівчина забігла в негритянський 
дім молитви. Спочатку вона вражена, шокована щирою вірою 
парафіян, та згодом сама переживає ніби зцілення: «Чудотворний 
спокій прийшов до неї. Здавалося, що життя триває, воно просте та 
зрозуміле. Гелга Крейн відчула надзвичайне піднесення, звичайне 
щастя, позбавлене будь-яких життєвих перипетій, яких вона зазнала до 
цього» |5, 142|. Містично-романтична аура християнської релігії, якою 
дівчина спочатку так зачарована, наприкінці роману приводить її до 
прозріння. Саме цей досвід став для Гелги найбільш фруструючим. 
Вона зрозуміла, що християнство - це лише симулякр для негрів, 
спосіб їхньої втечі від реальності, шлях пристосування до життя білих, 
метод психологічного захисту, що дає їм змогу перекласти 
відповідальність за все на Бога. 


Критичне усвідомлення того, що релігія - лише ілюзія, омана, яка 
рятує бідних від нестерпності буденного життя, призводить до втрати 
віри. Наприкінці твору Гелга переживає психологічний колапс. Н. 
Ларсен не бачить виходу для мулатки, яка не має власних богів і 
зневірилась у чужих. Освічена інтелектуалка, яка не уявляла собі 
життя без книжок, яка цитувала Ібсена, щоб висміяти гарлемських 
буржуа, потрапляє в пастку. Втративши віру, вона знаходить порятунок 
лише у глибокому сні, а її єдиним стимулом до життя стають діти. 
«Заключна сцена твору видозмінює розв'язку «одруження- 
народження», що характеризує структуру кожного традиційного 
роману, написаного білими чоловіками... замість того маємо цілковите 
зведення ролі жінки до її репродуктивної функції» | 1, 5591. 


Вода, а точніше повінь, кардинально де конструює й орієнтації 
Дженні. Саме внаслідок стихії вона втрачає коханого чоловіка й 
водночас отримує право на свободу, на «власний простір», за 
визначенням В. Вулф. Окрім того, це допомагає їй усвідомити глибоку 
патріархальність негритянської спільноти, яка навіть не намагалася 
зрозуміти причин убивства божевільного Ті Кейка, а одразу визнала її 
винною. «Треп 5Пе 5ам/ а ої'Пе соіогей реоріе 5ї1апаїпе ир іп Пе БасК ої 
Фе соигігоот. РасКеа єбі ке а са5е ої сеїегу, опіу плисії дагКег ап 
Шаї. ТРеу угеге а абаїп5і рег, 5пе соцід 5ее. 50 птаапу мгеге Шеге араїп5і 
рег Фах а Пебі зІар йог еаср опе ої Шпет м/оціай Пауе Беаї Бег їо деай. 
5ре Те Шет рейштє рег мії) дїгсу роцебіз. ТБеу мгеге Шеге м/п (Реїг 
топепез сосКеа апа Іоадедй, Пе опіу теа! м'еароп Іей їо мак ЇоЇКз. Тре 
опіу Кійпє гооі ШФеу аге айомгеа о иц5е іп Фе рге5епсе ої м/ріте РоЇК5» |4, 
176|. Судовий процес став причиною певного відчуження Дженні від 
громади афроамериканців. Наприкінці роману вона не прагне 
повернутися до знайомих людей, до їхніх розмов на ганку. Після всього 
пережитого ця збагачена власним досвідом жінка протиставляє себе 
громаді, відокремлюється від неї світом спогадів, які стають для неї 
справжньою реальністю. Адже, як зазначає на початку роману сама 3. 
Герстон, сприйняття світу в жінок та чоловіків різне: «Мом, м'отеп 
Рогеег ай "ро5е Фіпо5 Феу доп'ї мапі їо геппетбег, апа гететбег 
емегуШіпе Шеу доп'ї мгапі Ко Рогреї. ТБе дгеат і5 Фе ігиїб. Треп Феу асі 
апа до Фіпе5 ассогаїпеТу» |4, 11. 


Романтична ознака роману «їхні очі бачили Бога» - питома роль 
етнічного елементу, наскрізна присутність фольклорної традиції. 
Зокрема, вечірні зібрання селян, де вони зазвичай розповідають різні 
історії, діляться одне з одним роздумами та спостереженнями, 
сприяють утвердженню культурних традицій афроамериканців, 
служать способом передачі етнічної спадщини, цінностей та 
світосприйняття цілого народу. Важливість цього комунікативного 
ритуалу наголошується впродовж усього твору. Очима «танку» читач 
уперше бачить головну героїню. Ганок - невід'ємна сутність життя 
громади, він виступає локусом культурної репрезентації. «Іі має Ше 
йте Їог 5ішпя оп рогсрез Безідез Ше гоай. П уга5 ре те їо Пеаг Фіпо5 
апа саїк. ТПебе 5ішег5 пад Бееп гопбиеїе55, еагіе55, еуеїе55 сопуепіепсез а! 
Чау Їоп5. Миіез апа оїег Бгиїез Бад оссиріеай Феїг 5Кіп5. Вик пом/, (Бе 5ип 
апд Фе Бо55тап у/еге бопе, 50 Ше 5Кіпз Теїї ром/егійці апа Битап. ТПеу 
Бесате Іогд5 ої 5зоппа апа Іе55ег Шіпо5. Треу раз55ед пайоп5 ФДгоце Феїг 
птойібз» |4, 1|. З цього спостереження авторки, що, безперечно, 
базується на її власному досвіді, бачимо значущість традиції як 
об'єднувального та стверджувального чинника. Спілкування на такому 
рівні - це спосіб функціонування спільноти як такої, форма її 
самозахисту та самозбереження. Про валідність наративу цілого 
етносу, його значущість у формуванні етнічної ідентичності 
розмірковує індіанка Леслі Мармон Сілко: «Розповідь про походження 
формує нашу ідентичність - через неї ми дізнаємося, хто ми. МИ -- 
лагуанці (пе І абипаз). Ось звідки ми походимо. Ми прийшли ось 
таким шляхом. Ми зупинилися на цьому місці. І так з самого 
дитинства ти слухаєш ці історії, і тому, коли ти йдеш у широкий світ і 
хтось запитує тебе, хто ти чи звідки ти, ти одразу ж знаєш: ми народ, 
який прийшов з півночі. Ми народ, якому належать ці оповіді» Їб, 571. 


Поетика негритянської розповіді, глибока закоріненість і взаємозв'язок 
авторського наративу з фольклорними образами позиціонують твір 3. 
Герстон у модус романтичного письма. Важливо зазначити, що 
фольклорний матеріал не поглинає голосу авторки, а доповнює та 
посилює його. Зокрема, метафора горизонту, що характеризує 
філософію та світосприйняття простого негритянського народу, 
служить лейтмотивом роману. Ностальгійна зверненість до далекого 
краєвиду уособлює собою сум за втраченою батьківщиною. «5Пе Бай 


Ббееп дейіпе геаду Їог рег бгеаї |ошгпеу го Фе Погігоп5 іп 5еагсП ої реоріе; 
її м'а5 ітрогіапі го ай Ше у/огід Шаї 5пе 5роцід йпа Фегп апа ФШеу Ппа 
рег» 14, 851. Далекий краєвид символізує недосяжність мрій і служить 
постійним нагадуванням про їх існування, прообразом романтичних 
сподівань, «м/і5ріпя», як називає це бабуся Дженні. Для приниженого 
та маргіналізованого народу горизонт - це ознака існування 
іншого/«кращого» світу. Саме така віра стимулює життєві сили 
афроамериканців. Одна з героїнь роману роздумує: «Маубе ії'5 оте 
ріасе мгау ой іп де осеап Че БіасК пап і5 іп ромгег, Би ме доп'ї Кпом/ 
пофіп" Биї м'баї уге 5еє» (4, 14|. Окрім цих фольклорних конотацій, 
маємо авторську метафору горизонту як шляху до власної 
ідентичності, самостановлення. Адже, щоб стати повноцінною 
особистістю, самодостатньою жінкою, за словами Дженні, вона дійшла 
до горизонту і повернулась назад. 


Висока метафоричність народної мови афроамериканців талановито 
передана Зорою Ніл Герстон. Ч. Вол вважає, що «народні 
висловлювання - це той грунт, що живить та надає індивідуального 
звучання» романам письменниці |7, 373|. Зокрема, у роздумах 
старенької бабусі відображене світосприйняття цілого народу, 
виражена колективна психологічна травма, яку він пережив: «...15 
соїогед ЇоЇК5 і5 Бгапспез5 м'ШПоці гооїз8 апа Шаї пзааКке5 Шіпє5 соте гошпа іп 
диеег угауз» (4, 15|. Глибинний зміст цього простого, на перший 
погляд, речення розкриває важкий досвід афроамериканців, рани яких 
ще довго не заживатимуть. Важливо й те, що авторка зуміла передати 
фонетичні особливості негритянського варіанту англійської мови, тим 
самим утверджуючи право його існування на рівні літературного 


дискурсу. 


Ще одна ознака романтичної парадигми твору - звернення до 
негритянського міфу. Саме через нього можна наблизитись та 
зрозуміти «дух культури». Герстон використовує один із варіантів міфу 
про створення людини: «М/Пеп Соа Бай таде ТРе Мап, Бе пзаде Біт оиі 
ої 5 Шаг 5ипе ай Фе те апа єїшегеа аї оуег. ТПеп айег Шаг 50те 
апееїз бог |еаїоцз апа спорреа Біт їпго ппіШопз ої ріесе5, Биї 50 ре 
сПнегед апа питтедй. 50 ШФеу Беаг Біт домтп їо пофіпе Би 5рагК5 Би 
еаср ШйШе Бипі їог опе апоїег, Биї паца 15 деаї апа дить. ШіКе ай Фе огег 


штбіпе пацад-Баї8, Уапіе Бай ггіед го 5Пому Бег 5Біпе» |4, 86). Важливо 
зазначити, що авторка талановито вплітає міф у канву роману. 
Наприклад, у цьому разі маємо прелюдію до опису стану самотності 
Дженні, який у розв'язці твору стане оптимальною формою 
екзистенції головної героїні. 


Ідеї самотності, відчуження особистості від спільноти, усамітнення як 
шлях до самопізнання, які розвинула Зора Ніл Герстон, перегукуються 
з принципами теорії «5еїї-геПепсе» трансценденталіста Р. В. Емерсона. 
Наприкінці твору Дженні, підсумовуючи перипетії свого життя, 
доходить філософського висновку: «Соигее, каїКіп" доп'ї аптоциі сб б 
рШ об беап5 мФеп уші сап'ї до поїіп" еі5е. Апа П5цп" гц Чак Кіпа б гак 
і5 5" ІаК орепіп" уо" птлоїб апа Іеіп" де плооп 5ріпе дом/п уо" «ргоаї. І 
шв Кпом/п Тасі, Рреобу, уси бої їш є0 Шеге р Кпом/ їреге. Уо" рара апа 
уо" птіаата апа побоау еїзе сап'ї їеї! уцпі апа 5рому ушб. Тм/о іпе5 
емегубоду"з бої и до Та ретзеїуєез, Треу бої и бо ші Сой, апа Феу 
сої тив па оиі абоші Пуїп" Тиб ШФПеузеїЇуез» |4, 1831. Валідність 
особистого досвіду визначальна у формуванні сильної 
індивідуальності та її шляху до свободи, незалежності. І Гелга, і 
Дженні позиціонують себе як бунтарки. Хоч сутність їхнього бунту, 
його зміст дещо різні. 3. Герстон не переобтяжує текст ідеологічними 
нашаруваннями, риторикою расової дискримінації, як це спостерігаємо 
в романі Н. Ларсен. Дженні швидше підсвідомо виступає проти 
глибокої патріархальності негритянського суспільства, її початковий 
протест можна розглядати у площині спротиву на рівні інстинкту, тоді 
як бунт Гелги - це свідомий протест, зумовлений її чутливістю як до 
негритянського лицемірства, «мімікрії», за визначенням сучасних 
теоретиків постколоніалізму, запальних промов активістів, так і до 
пригнічуючої ідеології білих. 


Централізація образу жінки, її домінантне сприйняття та інтерпретація 
довколишнього світу визначають модель обох романів. Валідність 
особистого досвіду в пізнанні світу дає право розглядати їх у модусі 
романтичному. Адже, як зазначає один із дослідників, «зосередженість 
на досвіді є епістемологічною основою романтизму. Він передбачає 
заперечення абсолютної зовнішньої об'єктивності у процесі пізнання 


чи в науковій практиці, приділяючи значну увагу суб'єктивним 
процесам у пізнанні зовнішнього світу» (2, 181. 
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ТРАНСФОРМАЦІЯ КОНЦЕПЦІЇ «ЗЕГЕ-ВЕЦІАМСЕ» В 
АМЕРИКАНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ ПОЧАТКУ ХХІ СТ. (ДЖ, 
ЮДЖЕНІДЕС «МИДЛСЕКС») 


Філософську, естетичну й історичну вартість того чи того феномену 
культури, напевне, найоб'єктивніше можна оцінити з відстані часу. 
Один із критеріїв такої оцінки - вагомість впливу певного явища на 
наступні течії та напрями й інтенсивність його критичного 
переосмислення. 


З цієї позиції цікавий і очевидний діалог теоретичних постулатів 
американського романтизму і постмодернізму, естетичні й 
поетологічні перегуки двох напрямів, а також постмодерністські 
запозичення і трансформації дискурсу романтизму. Якщо говорити про 
вплив романтизму, зокрема, емерсонівських ідей, на найновітнішу 
літературу США, то тут доречніше вести мову про внутрішні зв'язки. 
Підстави відстежувати їх дає той факт, що емерсонівська філософія, 
без сумніву, мала значний вплив на формування суспільно-політичного 
ідеалу людини для американських інтелектуалів, і слід цього впливу не 
загубився й донині. Водночас ставлення до філософської спадщини 
Емерсона було й залишається досить суперечливим: одні називають 
його наймудрішим американцем |А4, 140), людиною, що була й 
ідеалістичним мрійником і предтечею прагматизму |4, 1431, інші ж 
звинувачують його в містицизмі, гіпертрофованому чи навіть 
вульгаризованому платонізмі |4, 1431. 


На нашу ж думку, саме увага Емерсона до можливостей Людини, віра 
в її самобутність і внутрішній потенціал, котрі, власне, найчастіше 
ставали предметом критики, - дуже продуктивна в річищі пошуків 
американської літератури кінця ХХ - початку ХХІ століття, коли 
високі, всеосяжні, подекуди абстрактні суспільні ідеали та концепти 
поступилися місцем локальності, фрагментарності, що переросла в 
мозаїчність, а отже, інтересам, поглядам і філософії окремо взятого 
індивіда. 


Концепція «5еЇї-геПапсе» викладена Емерсоном в однойменному есе 
1841 року. Це період, коли він, на думку дослідників, остаточно 
втративши віру в традиційне християнство, прийшов до 


трансцендентного бачення «іе іпіїпішиде ої плап», що виникає 
внаслідок безпосереднього контакту людини з Богом. Концепція «5е!ї- 
геПапсе» уже в середині ХІХ століття зазнавала критики як 
антисоціальна і просто шкідлива |4, 159|. Пізніше її стали тлумачити 
значно прихильніше, а сьогодні саме це есе називають «Декларацією 
інтелектуальної незалежності» |З, 1031. 


Для літератури початку ХХІ століття ідея «5еїЇ-геПйапсе» може 
розглядатись як одна з найпродуктивніших у теоретизації пошуку 
самості, моральної та тендерної ідентичності, утвердження права на 
існування інакшості як форми нонконформізму. При цьому слід мати 
на увазі, що сучасні письменники все ж не оперують такими 
важливими для світобачення Емерсона поняттями, як душа, наддуша 
чи божественне провидіння, які, зрозуміло, присутні і в концепції 
«5еЇЙ-теПапсе». Сімейна сага Дж. Юдженідеса «Мидлсекс» (Міааіезех, 
2002), про яку йтиметься далі, написана в культурних і соціально- 
історичних умовах, цілком відмінних від емерсонівських. 
Парадигматичні зсуви у свідомості індивіда й соціуму, травматичний 
історичний досвід попереднього століття повністю деконструювали 
ідеологами і метанаративи минулого. Але при цьому, актуалізуючи 
проблеми особистої й колективної ідентичності, персоналізації історії 
та міфологізації сучасності крізь призму родинних перипетій, роман 
Юдженідеса імпліцитно підводить до тих постулатів, які визначають 
суть емерсонівського поняття «5е|ї-геПЙапсе». Якщо спробувати 
сегментувати його (що, безумовно, приведе до певного спрощення і 
схематизації, як і будь-яка спроба запровадження «жорстких» критеріїв 
у гуманітарних науках), то виявляється, що основою «5еї!-геПапсе» є 
нонконформізм індивіда, свідомо заглибленого в себе, у пошуки своєї 
душі, націленого на самовдосконалення і самореалізацію, пройнятого 
вірою у власні сили й можливості, талан та інтуїцію, і, звичайно, 
наділеного вмінням чути бога: «Моїіпе сап Бгіпе уди реасе Биї 
уоиг5еїн» (1, 381. 


У центрі родинної хроніки Юдженідеса, що охоплює період з 1922 
року до наших днів, - життя трьох поколінь американських греків 
Стефанідесів. Історію їхнього життя розповідає Келллі/Кел, емігрантка 
у третьому поколінні. Вся розповідь Келлі - це історія становлення 


нової ідентичності її родини як групи та її особисто як члена цієї групи 
і як індивіда. 


З погляду сучасних імплікацій теорії «5еЙї-теПапсе» особливо цікаві 
постаті нараторки та її бабусі, Дездемони Стефанідес, яка, власне, і 
відкрила американську сторінку життя цієї родини. В образах 
Дездемони і Келлі, у двох таких різних історіях життя, реалізуються 
внутрішньо споріднені поведінкові моделі, перша з яких тільки тяжіє 
до досягнення «5еїї-теЙапсе», а друга - вже досягла: «(І))евріїе ту 
апдгогепігед тіпа, реге'з ап іппаге Їетіпіпе сігсшагісу іп ре 5ї0гу І Пауе 
го Те, Т ат Фе па! сіац5е іп Ре регіодіс 5епіепсе, апа Шаг 5епіепсе 
Беєїп5 а Їопе (те або, іп апоїрег Іапбиаєе, апа уди Пауе їо геай її гот 
Ше Бербіппіпе їо беі го Ше епад міс і5 пу аггіма!» |2, 201. 


Переїзд Дездемони до США в 1920-х був вимушеним кроком: разом зі 
своїм чоловіком вона потрапила туди, рятуючись від турецького 
переслідування. Проживши на новій батьківщині майже шістдесят 
років, Дездемона так і не прийняла цю землю та її звичаї. Усе, що було 
американським, розбивалося об тверду патріархальність православної 
грецької сім'ї, і хоч на батьківщині ще зовсім молода тоді Дездемона 
сама страждала від гнітючої традиційності, в Америці ця 
традиційність стала основою опору культурній асиміляції. Страви 
грецької кухні, грецька мова, православні традиції, прив'язаність до 
сім'ї та дітей, переконання у винятково сімейній природі жіночого 
щастя, інколи аж гіпертрофоване відчуття фатуму і трагізму - усе це 
були нонконформістські «форпости» Дездемони. Після смерті чоловіка 
вона лягла в ліжко і не вставала з нього впродовж багатьох років - аж 
до самої смерті. Нонконформізм Дездемони був радше історично 
вимушеним і відігравав роль своєрідного захисту у світі, де вона так і 
не навчилася жити. Цьому стали на заваді не лише консервативність, а 
й нездатність персонажа вийти за межі травматичної пам'яті. Образи 
спаленої до тла колись квітучої Смирни, по-звірячому вбитих греків і 
вірмен ніколи не стерлися з пам'яті Дездемони. Не апологетика 
минулого, від якої застерігав Емерсон, а його тягар став тією 
перепоною, яка не дала жінці можливості побачити й належно оцінити 
можливості сучасності. Травматична пам'ять - один із тих культурно- 
історичних сегментів, що визначають трансформацію сприйняття 


емерсонівської філософії в сучасній літературі. Хоча Дездемона не 
зважала на думку інших і послідовно опиралася соціальному, 
економічному й культурному тискові американського життя, їй 
бракувало віри у власну правоту і власні сили, які мали б, за 
Емерсоном, принести душевний спокій і відчуття щастя. 


Їх досягає Келлі, онука Дездемони. Прикметно те, що від бабусі до 
внучки тягнеться нитка не лише психоемоційного опору. Саме 
Дездемона, вийшовши заміж за брата, спровокувала хромосомний 
збій, через який Келлі народилась гермафродитом. Бабуся розповідає 
про цей гріх внучці в день похорону Мільтона, і для Келлі, яка на той 
час уже усвідомлювала жіночо-чоловічу подвійність своєї природи, ця 
звістка стає останньою частинкою в мозаїці її внутрішнього 
умиротворення. 


З підліткового віку життя дівчинки проходить під знаком відчуття 
власної інакшості, яку вона важко переживає: «ТРе адоїезсепі его і5 а 
рагу Фіпе, атогрПпоц5, сіоцаїйїкКе. І мгазп'ї діййсий го роиг пу ідепійгу 
іпіо діНегепі уе55еїз. п а 5еп5е, 1 у/аз абіе їо таКе уурБатеуег Гог у/а5 
детапаєа ої те. І опіу маптед го Кпом/ Пе дітеп5іоп5» |2, 434). 


Проте Юдженідес виводить вектор індивідуального пошуку 
ідентичності протагоністки за межі фізичного і проектує його в 
історичну площину. Келлі вчиться дослухатися до себе і своїх 
глибинних, наразі не до кінця зрозумілих бажань у той час, як 
романний наратив розширюється, інтегруючи елементи колективного і 
національного історичного. 


Перед нами розгортається масштабна картина життя «білої» Америки 
другої половини ХХ століття. Побут сім'ї Стефанідесів, їхнє прагнення 
довести стовідсотковість своєї американської сутності, нехай навіть 
ціною втрати культурної самобутності, суголосні емерсонівському 
баченню уніфікуючих і нівелюючих імпульсів суспільства: «5осіегу 
емегум/Рете 15 іп сопбрігасу абаїп5ї Ше плапрооа ої еуегуопе ої ії5 
тетбегз. 5осієгу 15 а |оіпі-5т0сК сотрапу, їп м/біср (бе плепбегя аєтее, 
Їог ре Бекег 5есигіпе ої різ Бгеай їо еаср 5пагепоЇдег, го 5иггепаєег фе 
ПБегіу апа сийиге ої Пе еаїег. Тре уігіше іп пло5і гедиезі і5 сопіогтігу» 
1,211. 


Життєвий досвід протагоністки, помножений на колективну пам'ять і 
формальні знання, стає своєрідним фільтром, крізь який 
перепускаються її переживання. Важливим чинником у пошуку 
самості стає усвідомлення дівчинкою своєї фізичної відмінності від 
ровесників, що врешті-решт приведе до повного зламу патріархальних 
устоїв її сім'ї. Водночас складність наративної ситуації Келлі 
зумовлюється постійним тиском культурної асиміляції. 


Власне культурно-етнічний чинник дає перший поштовх розвиткові 
нонконформізму дівчинки. Прийшовши на навчання у престижну 
приватну школу в передмісті Детройта, Келлі завважує, що існує інше 
розуміння Америки і американського, аніж те, з яким вона виросла: 
«Ефпіс єігі8» ме м/еге саПеа... Отпиій ме сате їо ВаКег 8х ПеЇї5 ту Піепаз 
апа 1 Бад аїмауз Те: согарієтеїу Атегісап. Виг пом/ Ше Вгасеїєїз!" 
ипійтпеа по5е5 5иєбезіед Шаї Пеге уга5 апоїфег Атегіса їо м/ПісП ме 
соцід пеуег баїп адтійапсе. АП ої а 5иддеп Атегіса мазп'ї абоці 
рапобигяег5 апа Пої год5 апутоге. її у/аз абоці пе МауНйом/ег апа Ше 
Ріутоці ВоскК. Ії м/а5 абоші зотеїріпе Шаї рай раррепеа Гог м/о тіпите5 
іоиг Пипагеай уеаг5 арго, іп5теад ої емегуфіпе Шаї рад Праррепедй 5іпсе. 
Ізтеад ої еуегуфіпе Шаї мга5 Паррепіпе пом!» 2, 298-299). Проте на 
той час це був тільки неголосний протест, який так і не компенсував 
для Келлі відчуття меншовартості. 


Зв'язок з однією з найдавніших цивілізацій людства, обізнаність зі 
спадщиною античності, безпосередня причетність до неї не будуть для 
Келлі основним чинником у досягненні того, що Емерсон вважав «5еїї- 
геПапсе». Хоч як це парадоксально, але ним стане знання про власну 
фізіологічну, а отже, і психоемоційну інакшість. Келлі починає 
заглиблюватися в себе, у свої переживання, й саме вони домінують у її 
почасти приреченому світосприйнятті: «І пзаде по Іа5іїп5 сопсіи5іоп5 
аБоці пубеїї. І Кпом/ ія Пагд їо Бейеме Биї Шаг Фе м/ау її м'огК5. Тре 
тілд 5еїї-едіїів. Тре папа аїгрги5рез. П'8 а діНегепі Піпе їо Бе іпзіде Ше 
Боду ап оцізіде. Егот ошізіде, уои ЇоокК, іп5ресі, сотраге. Егот іп5іде 
Феге і5 по сопттрагіз5оп... МУПу 5роцід І Баме Фроцебі І угаз апуфіпе оПег 
Шап а бігі? Весайбе 1 у/а5 акігастеад бо а 8їгІ? ТПаг Баррепеа а! Фе (іте. Її 
уга5 Паррепіпе, плоге (ап еуег іп 1974. Ії уга5 Бесотіпе а пайопа! раз5іїте. 
Му ес5іагкіс іпішійоп абоиші пубзеїї м/аз пом/ дееріу 5ирргез5ед. Ном/ опе 1 


уошіа Баме папаєед їо Кеер її Дом у/аз5 апубоду"з8 вицез5. Вик іп Ше епа її 
угазп'ї пр о те. Віє Шіпоз5 пеуег аге» |2, 387-388. 


Упродовж кількох років Келлі болісно переживала свою фізичну 
нетиповість. Віднайдення нової ідентичності не було легким процесом. 
Утікаючи від своєї сім'ї, Келлі наче намагалася втекти від самої себе. 
Добравшись аж до Каліфорнії, живучи в товаристві бездомних 
волоцюг у парку Сан-Франциско, вона робить спробу відшукати 
внутрішній спокій. Проте ніщо - ані новий імідж, ані нова компанія, 
ані нове місто не давали їй заховатися від болю самоодкровення. 
Подібно до Емерсона, який називав подорожі втіхою для дурнів, що 
сподіваються втекти від себе, Келлі зрештою усвідомлює, що без 
вирішення внутрішніх проблем годі шукати гармонії зі світом: «І Бипе 
агоцтд Ше піптова ягоуе іп бгом/їпе, дезраїг. А Їему кітез І маїкед опі 10 
Фе Беасі їо 5ії Бу Ше 5еа, Биг абег а ме 1 5горред доїпе аї, 00. 
Магшге Бгоцебі по геїеї. Оці5іде Бад епаед. ТПеге у/аз пом'Реге їо 80 Шаї 
утоціап'ї Бе те» |2, 4731. Однак саме надзвичайно травматичний досвід 
підліткового життя - перебування у клініці доктора Луса, блукання 
дорогами Америки, робота в клубі трансвеститів у Сан-Франциско |, 
нарешті, повернення додому після трагічної загибелі батька - стає 
основоположним сегментом ідентичності юнака на ім'я Кед. 


Наративна ситуація протагоністки лежить поза межами філософського 
дискурсу романтиків, однак той факт, що, прийшовши через біль та 
емоційну напругу, усвідомивши причин-но-наслідкові зв'язки буття, 
вона здобуває душевний спокій, імпліцитно наштовхує на осяяння, яке 
для Емерсона, власне, й означало віднайдення ідентичності та 
утвердження істини: «Т ат дцісКІу арргоасріпе (бе ппотепі ої дїзсоуегу: 
ої тувеїї Бу тубеїї, мПісі у/а5 5отеШіпє І Кпем/ ай аїопе, апа уег дідп'ї 
Кпом/; Ше дїзсоуегу ої роог, раїй-Бйпа Дг. Ройобозіап... апа Пе дізсоуегу 
Бу ту рагепіз ої м/раї Кіпа а спід Феу"д бїмеп Бігіб го (ап5мгег: Фе зате 
ср, опіу діНегепі); апа йпаПу, (ре дїзсоуегу ої де питатед єепе Фаї рад 
Їаіп бигіед їп оиг БІіоодіпе Фог їмо рипагеай апа Ну уеаг5... цпії!, сотіпє 
тобефег м'їШ ії5 гесе55іуе кмтіп, її 51агіед Ше сраїп ої емепіз Шаг Іед пр Іо 
те, реге, уттійпя іп Вегіїп» |2, 3611. 


Коли Емерсон закликав сучасників довіряти самим собі, із гідністю 
прийняти місце, підготоване для них та їхніх співгромадян Богом, 
Келлі навчається не боятися осуду оточуючих і постає перед ними в 
новій іпостасі. Вона усвідомлює незвичайність своєї сутності (не лише 
фізичну, а й психоемоційну) і готова прийняти її. Довіра Келлі до самої 
себе переважає над імперативами суспільної моралі. Вона не боїться 
експлікувати свою інакшість у соціумі, і така позиція цілком 
перегукується із одним з постулатів концепції «5еї-геНапсе»: «Му Ше 
і5 Їог йве!ї пог Гог а зрескасієе... М/Паг І тизі до 15 ай! Фаї сопсегп5 те, пої 
мПаї Фе реоріе ШіпкК. І і5 еа5у іп Ше м/огід їо Пуе абег Фе м/огід"'я 
оріпіоп; ії і5 еазу іп 50Їйкиде го Пуе абгег сиг ом/п; Биї Фе єгеаї тап 15 Пе 
мпПо іп Ше піідзі ої Ше сгом/д Кеер5 мії регіесі 5мугееїпе55 Ше 
іпдерепаепсе ої 50Їйидве» |1, 22-23). 


Переживання і болі Келлі, радість від віднайдення нею нових 
орієнтирів екзистенції емоційно домінують над болем, викликаним 
смертю батька. Стоячи на порозі дому із символічною назвою 
«Мидлсекс» і за давньою традицією охороняючи його від повернення 
духу померлого, американка з візантійськими рисами обличчя, 
народжена у грецькій сім'ї, але вихована й асимільована 
американським суспільством, відчуває не стільки сум, скільки 
відкритість до майбутніх змін: «ТП угаз аїмгауз а плпап м/о 4їд їБі8, апа 
пому І дай Нед. МіддФезех маз пом/ 5еуепіу уеаг5 014. Троцеб уге Бай 
гиїпед її м'ії оиг соіопіаї Гитпітиге, її мга5 51... а ріасе дебієпед Їог а пем/ 
гуре ої питап Беїпе, упо м/оцід іпрабіг а пем/ м/огід. І соціап'ї Пеїр 
ІееПйпя... Грає Баг рег5оп угаз5 те, те апа а! Фе оїфегз їКе те. І 5ї004 іп 
Фе Чоог їог ап Поишг, плаубе їмо. І Іо51 їгасК абег а м/рііе, рарру їо Бе 
Ппоте, мееріпе їог ту Рашег, апа ріпКіпе абоші маг у/аз пехі» |2, 529). 


Через багато років Кел Стефанідес напише історію свого незвичайного 
життя. У ній чітко звучатиме переконаність у правильності власних 
вчинків, яка й дає відчуття того внутрішнього спокою і гармонії в 
розхитаному світі, що навдивовижу співзвучне емерсонівському: «ТПе 
5естеї ої Гогішпе і5 |оу іп оиг рападз8. МеЇсоте еуегтоге 10 5045 апд теп і5 
Фе 5еї-реїріпе, пап... Не м'Бо Кпом/5 Шаг ром/ег 15 іпбогп, Шаг Пе і5 муеак 
Бесайзее Пе Па5 ЇооКеа бог бо0д оці ої Піт апа еїземеге, апа 50 


регсеїміпе, Бгом/з ріга5еїї иппезітацпяїу оп Пі5 ФПоцебі, іп5гапу гієріз 
ріштзеї?... мгогК5 ппігасієз» | І, 33; 381. 


На початку ХХІ століття концепція «5еН-геПапсе» залишається дуже 
плідною під кутом зору виходу за межі культурних та етнічних вимірів 
ідентичності і визначення, чи, радше, повторного виходу на авансцену, 
її морально-етичних маркерів. Останні, своєю чергою, стають 
важливими чинниками творення персоналізованої екзистенційної 
історії нашого часу. 
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«ЗВІТЬ МЕНЕ..»: СПРОБА ЗІСТАВЛЕННЯ ХУДОЖНІХ МОДЕЛЕЙ 
РОМАНІВ Г. МЕЛВІЛЛА «МОБІ ДІЮ» ТА В. СТАЙРОНА «ВИБІР 
СОФІ» 


Оповідь у романі «Вибір Софі» В. Стайрона починається словами: 
«Звіть мене Стінго». Цією відвертою алюзією на мелвіллівську фразу 
«Звіть мене Ізмаїл» письменник прямо вказує на власні художні 
інтенції: написати, висловлюючись фігурально, свого «Мобі Діка», 
продовживши та поглибивши філософсько-етичні роздуми видатного 
американського романтика. 


Маючи такі серйозні наміри, Стайрон не обмежується лише 
посиланням на текст Г. Мелвілла, а в цілому позичає наративну модель 
«Мобі Діка». Як слушно зазначає А. Кейзін, «Мобі Дік» «виростає з 
одного-єдиного слова «я» і розширюється доти, доки мандри 
свідомості цього «я» не починають охоплювати безліч речей, які 
більшість з нас не бачить і про існування яких навіть не підозрює» |13, 
41). Такою ж наративною технікою користується і Стайрон: «Вибір 
Софі» становить собою Ісі-наратив, де вести оповідь доручено 
молодому наратору на ім'я Стінго, в якому легко вгадується 
літературний прототип - мелвіллівський Ізмаїл. Уся специфіка образу 
оповідача, створеного Мелвіллом - вразливий, палкий, мрійливий 
шукач універсальної істини, - стає змістом характеру стайронівського 
наратора. Романтичність Стінго сутнісно важлива для Стайрона, як це, 
до речі, було і для самого Мелвілла, адже, за висловом автора «Вибору 
Софі», лише «особистість з таким типом сприйняття та якоюсь мірою 
бунтаря за духом» (16, 120| могла бути прийнятною для оповіді про 
складні трагічні події. 


Утім, хоч як це парадоксально звучить, задля реалізації власних 
художніх завдань Стайрон поглиблює параметри романтичності 
запропонованого Мелвіллом образу. Тоді як Ізмаїл, за висловом Ю. 
Ковальова, не має «ніяких цілей в житті, крім пізнання... 
шеллінгіанського «інтелектуального споглядання» на противагу 
буржуазному утилітаризму знання (6, 224|, Стінго при схожому 
характері має мету - він мріє бути письменником. Так у тексті «Вибору 
Софі» експліцитно виявлено і наголошено творчий характер та 


індивідуальність оповідача, через свідомість якого сприймаються події. 
А отже, уся запропонована в романі проблематика позначена 
нестандартністю погляду. Крім того, професійна приналежність Стінго 
сприяє тому, що він не лише сприймає події, а й прагне їх осмислити, 
що надзвичайно важливо для ідейної концепції роману. 


Однак Стайрону, як свого часу і Мелвіллу, не вдалося уникнути 
проблем, пов'язаних з образом наратора. Маючи на меті показати крізь 
призму свідомості Ізмаїла образ трагічного розкраяного романтичними 
суперечностями Ахава, Мелвілл, за висловом О. Зверева, «завважив чи 
відчув» ненадійність свого оповідача, романтична свідомість якого так 
само повнилася суперечностями. Це зумовило певну розірваність 
наративної структури роману «Мобі Дік», адже в «ключових епізодах, 
коли парадокси та суперечності романтика Ахава оголюються 
особливо наочно» (2, 1511, Мелвілл не довіряє Ізмаїлу оповідь, а 
замінює її авторським наративом. 


Стайрон, звернувшись до складної теми нацистських концтаборів, так 
само не міг повністю задовольнитися свідомістю молодого Стінго 
через його незрілість. Утім, тут він не йде шляхом Мелвілла, а обирає 
іншу наративну стратегію - подвоєння свідомості наратора, а відтак у 
«Виборі Софі» розповідь ведуть Стінго молодий і Стінго дорослий. 


Звичайно, свідомість Мел віялового Ізмаїла не настільки спрощена, 
щоб бути вичерпаною лише юнацьким романтизмом. «Принадливість 
Ізмаїла, що надає особливої переконливості його оповіді, - пише Ю. 
Ковальов, - полягає в тому, що свідомість його, хоча і споглядальна, 
несе на собі відбиток тяжкого життєвого досвіду і тому поєднує 
юнацьку палкість і скептицизм дорослості» |б6, 225|. Але Стайрон саме 
й прагне не поєднання, а розведення цих двох типів свідомості, тому в 
його романі між іпостасями наратора пролягає не лише значний 
часовий відрізок, а й і великий життєвий досвід. Більше того, два 
голоси оповідача навіть виконують різні функції в тексті. Голос 22- 
річного, романтичного та запального Стінго необхідний як тип 
свідомості, відкритої до сприймання, чутливої, уважної, захопленої, 
здатної до відтворення емоційної напруги автентичної розповіді Софі. 
Голос дорослого наратора звучить поміркованіше, виконуючи функцію 


узагальнення, упорядкування та осмислення того серйозного і 
складного матеріалу, який молодий Стінго ще не в змозі належно 
усвідомити. Уся презентована історія сприймається читачем і на рівні 
почуття, і на рівні розуму. Скажімо, автор «Вибору Софі» досягає 
цілісності наративної моделі й відповідності її власним художнім 
завданням. 


Утім, твердження, що, створюючи «Вибір Софі», Стайрон прагнув 
написати свій варіант «Мобі Діка», напевне має базуватись на 
трунтовніших підставах, ніж структурно-композиційні збіги. Що 
насправді глибинно ріднить два твори, так це загальна смислова 
структура. Саме в такому сенсі варто говорити про продовження 
письменником ХХ ст. роздумів великого попередника. 


У своєму романі Мелвілл моделює символічну ситуацію драматичного 
протистояння людини, капітана Ахава, та «всілякого зла», «темної 
невловимої сили, що існує довічно» |7, 287-288|, утіленням чого для 
збентеженої свідомості Ахава став Мобі Дік. Стайрон же «списує» 
ситуацію з реальності, зобразивши трагічне зіткнення молодої жінки 
Софі Завістовської з «абсолютним злом» |17, З| нацистського 
концтабору Освенцім. Таким чином, очевидною стає спільна для обох 
творів архетипова смислова парадигма: людина уегз5ц5 зло. При цьому 
зло в обох творах постає в екзистенційному розумінні - це сила, що 
ламає, придушує, убиває свободу особистості. Як Мобі Дік уособлює 
для Ахава, за висловом А. Старцева, «ворожі сили, що закривають 
дорогу до свободи і щастя» (9, 14|, чи, за висловом Ю. Ковальова, 
сили, що «підкоряють собі долі людства» (6, 189|, так і концентраційні 
табори в зображенні Стайрона становлять собою, за висловом ТТ. 
Денисової, образ «доведеного до межі абсолютної дегуманізації 
рабства, коли люди не лише копають собі могили, а й лягають у них, 
чекаючи смерті» |1, 210). 


Утім, якщо говорити про екзистенційний дискурс романів Мелвілла та 
Стайрона, то визначається він не лише змістом поняття зла в їхніх 
творах, а самою постановкою проблеми: як перед обличчям цього зла 
поводитиметься людина? А відтак проблема зла із площини 
абстрактних понять переноситься в суто людський вимір, що, 


очевидно, дає право деяким дослідникам, зокрема Р. Сірлін, визначати 
«Мобі Діка» та «Вибір Софі» як «акти протистояння |людській| 
схильності до зла» |16, 97. 


Однак подібні в загальному, Мелвілл і Стайрон різняться в конкретиці 
вирішення визначених проблем, точніше, Стайрон розглядає інший 
аспект проблеми, порушеної Мелвіллом. Кут зору кожного з 
письменників великою мірою визначається специфікою їхньої доби. 


Для Мелвілла, який у «Мобі Діку» ніби й відтворює класичний 
романтичний конфлікт - боротьбу сильної особистості зі згубними 
силами світобудови, центральним усе ж виявляється інше питання - 
придатність романтичного ідеалу до реального життя. Як писав В. 
Паррінгтон, посилаючись на працю Р. Уївера «Герман Мелвілл. Моряк 
та містик» (1921), «ключ до розуміння творчості Мелвілла полягає в 
певних розчаруваннях, через які зсілося та прокисло молоко його 
романтики» |8, 300-301. Ю. Ковальов, говорячи про особливості 
світосприйняття автора «Мобі Діка», зазначає, що для нього реальність 
була вже складнішою, ніж для Купера чи трансценденталістів. Мелвілл 
мав змогу спостерігати, як енергійні, дієздатні люди, освоюючи нові 
землі, будуючи фабрики, заводи, банки, «робили історично корисну 
справу й усвідомлювали її суспільну необхідність», але водночас вони 
виробили «філософію» бізнесу, що ввижався їм «якимось верховним 
божеством, у жертву якому приносилися освячені століттями ідеали 
людства, та й саме людське життя» |б6, 203-204|. Отже, змістом 
філософських роздумів Мелвілла стає завважена ним глибинна 
суперечність самої романтичної свідомості, що зумовлює 
неоднозначність наслідків романтичного бунту та можливість 
трагічної розв'язки героїчного виклику злу. Ахав - сильна особистість 
і його бунт - це велична акція, що претендує бути символом торжества 
людського духу. Але спрямовуючи свої сили на затвердження свободи 
та гідності людини, Ахав сам породжує тиранію й губить людей. 
Тобто, перетворивши «мудрість горя» на «горе безумства», як 
висловився У. Торп (11, 530, він фактично стає спільником зла, на що 
красномовно вказує лейтмотивний образ білосніжної кістяної ноги 
капітана, яка символічно єднає його з Мобі Діком. 


У постаті Ахава Мелвілл не лише втілив спостереження та 
перестороги доби пізнього американського романтизму, а й, як 
справедливо завважив Маттіссен, створив «пророчий образ майбутніх 
будівників імперії другої половини ХІХ ст.» |14,459|. Більше того, 
можна стверджувати, що автор «Мобі Діка» став передвісником 
основних філософських рефлексій уже ХХ ст. За висловом К. 
Стеценко, Мелвілл фактично «передбачив проблематику та дух 
екзистенціалізму» (10, 24). Рівно через століття побачить світ 
«Людина, що бунтує» А. Камю, де думка французького філософа- 
екзистенціаліста прозвучить як відлуння роздумів американського 
романтика Мелвілла: «Для того, щоб жити, людина повинна бунтувати, 
але її бунт має поважати межі, які бунтар відкриває в самому собі...» 
Г5, 1341. 


Мелвіллівська проблема бунтівника, що переступає поріг людяності, 
заради якої повставав, надзвичайно хвилювала і Стайрона. Як зазначає 
І. Хассан, герої Стайрона, продовжуючи традицію Івана Карамазова та 
капітана Ахава, стають «метафізичними бунтівниками», що борються 
проти світу, який Бог сотворив «одвічно несправедливим», і водночас у 
процесі свого бунту вони увічнюють несправедливе насильство цит. 
за 15, 10|. Про це Стайрон розмірковував і в «Довгому марші», і в «І 
підпалив цей дім», ця проблема центральна і для «Визнань Ната 
Тернера». Але в романі «Вибір Софі», який автор настільки зримо 
пов'язав із мелвіллівським «Мобі Діком», хоч як це дивно, 
визначальним виявляється інше - проблема людини, яка, навпаки, не 
повстала проти зла. Але саме в цьому полягає сутнісний і цього разу 
діалогічний зв'язок роздумів Стайрона з концепцією Мелвілла. 
Стайрон зміщує фокус уваги з «винуватця» трагедії на «жертв» його 
свавілля, або, умовно кажучи, пропонує погляд не на Ахава, який веде 
команду «Пекода» до загибелі, а на саму команду «Пекода», яка не 
противиться, не бунтує проти самоправства капітана, фактично 
прирікши себе на загибель. Героїнею «Вибору Софі» стала жінка, що 
не знайшла в собі сили повстати проти тиранії. 


Стайрон, письменник другої половини ХХ ст., який пережив війну і як 
творча особистість формувався в повоєнній «мовчазній» Америці 
1950-х р., проблему конформізму та нонконформізму сприймав 


надзвичайно гостро. У «Виборі Софі» його, на противагу Мелвіллу, 
цікавить уже питання наслідків не-бунту, результатів конформізму, 
прагнення досягти компромісу зі злом. Героїня Стайрона Софі постає 
перед низкою виборів, які, по суті, виявляються, за висловом О. 
Зверева «вибором між істинно гуманною етикою та позбавленим волі 
пристосовуванням, між участю в історії на боці гуманних сил та 
спробою втечі від цієї необхідності. В обставинах, що їх зображує 
Стайрон, це вибір між життям і смертю» |З, 76). Поставши перед 
необхідністю допомагати пронацистській пропаганді батька, Софі не 
наважується відмовити йому, а в умовах окупованої нацистами 
Варшави, навпаки, відмовляється допомагати руху Опору, 
сподіваючись, що зло фашизму її не торкнеться, адже вона «не єврейка 
і не комуністка». Потрапивши до нацистського концтабору і прагнучи 
врятувати життя своє та своїх дітей, Софі знову робить вибір на 
користь конформізму, вдаючись до «об'єктивно колабораціоністських 
вчинків» |З, 76|. Але це не допомагає - діти гинуть, а вона залишається 
з нестерпним відчуттям «провини за те, що зробила і чого не зробила» 
14, 131, що фактично стає причиною її смерті. Розкриваючи психологію 
Софі, Стайрон, як зазначає Т. Денисова, зображує психологію жертви, 
людини не здатної протистояти, не здатної робити вільний вибір (11. 
Утім, як і екзистенціалісти, вважаючи, що людина сама обирає, чи, 
радше, визначає себе, несучи відповідальність за все, що відбувається 
у світі, Стайрон у «Виборі Софі» стверджує: «Так, вона була жертвою, 
але одночасно і співучасником та підсобником... у масовому вбивстві» 
17, 2381. Таким чином, у екзистенціальному контексті «Вибір Софі» 
стає твором, де досліджуються умови, за яких людина виявляється 
неспроможною до бунту проти зла, а відтак цьому злу потурає. 


Утім, поза всією етичною гостротою та емоційною напругою роману 
«Вибір Софі» Стайрон залишається «відданим учнем» Мелвілла, 
тяжіючи до символічності та філософічності художньої структури. 
«Вибір Софі», як, безумовно, і «Мобі Дік» - це книжки, які, за 
висловом одного з героїв У. Еко, «пишуться не для того, щоб в них 
вірили, а для того, щоб їх обдумували» |12, 389). 


Нарешті, не можна не завважити, що інтерпретація алюзії на Мелвілла 
виявляє ще один смисловий код, вагомий для прочитання «Вибору 


Софі» - як «Мобі Дік» за всієї символічності та метафізичності є 
твором про реальну Америку, так і роман Стайрона, незважаючи на 
центральну оповідь, що стосується історичного досвіду Європи, -- це 
передовсім плід авторських спостережень та узагальнень стосовно 
Америки. Важко сказати, чи справді, відтворюючи текстуальний 
паралелізм із твором Мелвілла, Стайрон мав на увазі й засторогу щодо 
паратекстуального віддзеркалення, тобто побоювався повторення 
історії суспільної й читацької рецепції «Мобі Діка». який свого часу 
сприймали як твір умоглядний, абстрагований від американської 
реальності. Напевне можна стверджувати одне: автор «Вибору Софі» 
відчував небезпеку сприйняття свого роману як твору винятково про 
нацистські концтабори (а цього йому так і не вдалося уникнути 
вповні), тому доклав багато зусиль, щоб виявити саме американську 
його спрямованість. І не останню роль у цьому, очевидно, відіграв той 
факт, що оповідь «Вибору Софі» вирішено було розпочати на кшталт 
мелвіллівської, у чому прочитується виголошене автором прагнення 
наслідувати традиції метра американської літератури, вихідним 
пунктом філософських роздумів якого «була постійна тривога за долю 
Америки, страх перед можливою національною трагедією» |6,2151. 


Як і Мелвілл, Стайрон, презентуючи історію Софі крізь призму її 
досвіду, набутого в Америці, куди потрапила після визволення із 
концтабору, розмірковує над ситуацією у власній країні. У Нью-Йорку, 
ідилічному привітному місті, яким його спочатку сприймає Софі, з 
нею трапляються історії, завдяки яким жінка з жахом усвідомлює, що 
безмежне людське зло, холодне нерозуміння та жорстокість -- 
складники не лише європейської реальності, від якої вона втекла, а й 
американської. Лейтмотивом життя Софі у США стає відчуження, 
адже вона так і не змогла призвичаїтися до нового середовища. 
Американці або не розуміють Софі, як, наприклад, Морріс Фінк, який 
майже нічого не знає про страшний досвід Європи, запитуючи, «Що 
таке Освіч?» (17, 2311, або просто байдужі до цієї дивакуватої полячки, 
як, скажімо, друзі Натана, або навіть виявляють жорстокість - 
бібліотекар, приміром, принизив Софі лише тому, що вона, тільки-но 
почавши вивчати англійську, переплутала прізвища американських 
авторів. Символом незбагненної людської жорстокості, з якою Софі 
зіштовхується в Америці, виживши в Освенцімі, стає її згвалтування в 


переповненому вагоні метро. Отже, духовна криза Софі у США 
поглиблюється, адже жінка усвідомлює, що порятунку від зла і тут 
немає. Це маркує остаточну втрату нею сподівань, і фактично стає 
сходинкою на шляху до загибелі. Страждання героїні, яких вона зазнає 
на обох континентах, символічно поєднують Європу та Америку у 
загальному русі трагічної історії західної цивілізації. 


Мелвілл у 1830-1840 р. спостерігав «переродження демократії», 
«моральне затемнення», коли на небосхилі країни залишилося одне 
світило - долар, а всі високі принципи зникли в густій тіні «грошового 
інтересу» Їб, 17|. У другій половині ХХ сторіччя Стайрон з гірким 
сумом констатує, що найгірші побоювання Мелвілла не лише 
втілились у життя, а що Америка взагалі погрузла в мороці 
постіндустріального «щастя» та імперської агресії. Численні 
міркування американця Стінго, що переплітаються з розповіддю Софі, 
вказують на розквіт та поширення у США другої половини ХХ ст. 
таких болісних явищ, як расизм, мілітаризм, соціальна 
несправедливість. Саме над цим, наслідуючи Мелвілла, закликає 
задуматися Стайрон. 


Як підсумок зазначимо, що зіставлення художніх моделей романів 
«Вибір Софі» та «Мобі Дік» виявилося надзвичайно плідним для 
поглиблення розуміння творчості Стайрона і водночас сприяло 
висвітленню деяких принципів художньої взаємодії сучасної 
літератури із набутками романтичної доби. 


ЛІТЕРАТУРА: 


1. Денисова Т. Н. Уильям Стайрон // Зкзистенциализм и современньшй 
американский роман. - К.: Наукова думка, 1985. 


2. Зверев А. М. Герман Мелвилл // История литературьт США. - М.: 
ИМЛИ РАН, Наследиє, 2000. - Т. 3. Литература серединьт ХІХ в. 
(поздний романтизм). - С. 114-171. 


3. Зверев А. М. Логика литературного десятилетия // Литература США 
в 70-е гг. ХХ века. - М.: Наука, 1983. - С. 11-79. 


4. Злобин Г. П. Вьгбор Уильяма Стайрона: Предисловие к роману // 
Стайрон У. Вьібор Софи / Пер. сангл. - М.: Радуга, 1991. 


5. Камю А. Бунтующий человек. Философия Политика. Искусство / 
Пер. с фр. - М.: Политиздат, 1990. 


6. Ковалев Ю. В. Герман Мелвилл и американский романтизм. -- 
Ленинград: Художественная литература, 1972. 


7. Мелвилл Г. Моби Дик. - М., 1962. 


8. Паррингтон В. Л. Основнье течения американской мьісли. В 3-х т. - 
М.: Из-во иностанной литературь, 1962. - Т. 2. 


9. Старцев А. Герман Мелвилл и его «Моби Дик»: Предисловие к 
роману // Мелвилл Г, Моби Дик. - М., 1962. - С. 9-22. 


10. Стеценко Е. А. Поздний американский романтизм // История 
литературьт США. - М.: ИМЛИ РАН, Наследие, 2000. - Т. 3. 
Литература серединь ХІХ в. (поздний романтизм). - С. 10-25. 


11. Торп У. Герман Мелвилл //Литературная история США / Под. ред. Р. 
Спиллера. В 3-х томах. - М.: Прогресс, 1977. - Т.1.- С. 551-547. 


12. Зко У. Имя розьі. - СПб: 5уппрозійт, 2006. 

13. Кагіп А. «Пигодисіїоп» то Мобу-РісК // МеЇуШе, А СоПестіоп ої 
Сгіосаї Ез5ауз. 4. Ву В. СПабе. - Епбіем/ооа Срій8: Ргепіїсе На, 
1962.- Р. 39-48. 


14. Макфіеззеп Е. О. Атегісап Вепаїз5апсе. -- Мем/ УогК, 1941. 


15. Реагсе В. М/ЙШат Угугоп. Рагарбієїз оп Атегісап М/тітет5. -- 
Міппеароїїз: Юпіуегзігу ої Міппезоїа. - 1971. - Мої. 98. 


16. 5ігійп В. М/Шат 5гугоп'з 5орбіе'я СПоїсе: Сгіте апа 5е!ї- 
Рипі5птепі. -- Апп Агрог, Місрібап: ОМІ Везбеагс Р, 1990. 


17. Угугоп УУ. 5орбієе'з СПоїсе. - ХУ: Міпіаєе ВоокКз, 1992. 


РОМАНТИЧНЕ У ПРОЗІ ДЖОНА ГАРДНЕРА 


Потужні мистецькі імпульси романтизму стали свого часу 
стрижневими для становлення національної літературної традиції 
США. У синтезі з парадигмами пуританського світогляду та ідеями 
Просвітництва вони сформували основу художнього комплексу, тією 
чи тією мірою властивого явищам американської літератури на 
подальшому шляху її розвитку. Особливу філософську насиченість 
творів, поліперспективний підхід до осягнення і змалювання світу, 
довіру до креативних потенцій уяви, звернення до міфу й символу з 
метою універсалізації проблематики сучасності успадкувало 
письменство США ХХ століття від доби, коли, за висловом Джона 
Чемпліна Гарднера (1933-1982), «уяві судилося звільнитися з-під 
влади логіки» |2, 341. 


Ознаки впливу філософії та мистецтва романтизму спостерігаємо в 
романному доробку Джона Гарднера - письменника, філолога- 
медієвіста. Мало хто з дослідників його творчості не торкався цієї 
теми хоча б побіжно - на матеріалі, наприклад, «Королівського 
гамбіту» чи «Гренделя». Зв'язки гарднерівської прози з творчістю 
романтиків - американців Г. Мелвілла, Е. По, Н. Готорна і європейців 
В. Блейка, С Колріджа, Е. Т. А. Гофмана - простежують у своїх 
розвідках П. Вінтер, Г. Морріс, С. Коуейл, Д. Кауєрт. Г. Злобін, О. 
Зверев, Т. Бенедиктова, Н. Шогенцукова, С. Щербина та інші 
літературознавці. 


Сам Джон Гарднер у літературознавчих працях і численних інтерв'ю 
обстоював моральність літератури, вбачаючи її первні в мистецтві 
середньовіччя й романтизму та дорікаючи сучасникам і 
співвітчизникам за відхід (чи його імітацію) від «сподівань та ідей 
романтиків». «Більшість сучасних авторів неохоче говорять про Істину 
і Красу, не кажучи вже про Бога, - неохоче говорять про чесноти 
людини чи майбутнє світу» (2, 381, - писав він. Відверта критика колег 
по перу, що була реакцією письменника на такі процеси в культурному 
житті суспільства, як комерціалізація мистецтва, тенденція до 
превалювання експериментаторства і штучної інтелектуалізації над 
духовністю, розважальності над моральністю, сприяла формуванню 


репутації Гарднера як мораліста і традиціоналіста й викривленому 
сприйняттю його бачення виховної ролі літератури - не дидактичної, а 
творчої за своєю суттю. 


Саме в романтичній інтерпретації моральність мистецтва, писав 
Гарднер, полягає в інструктивному впливові Краси і Творчості на 
поведінку людини. «Митець-романтик брав на себе труд бути всім 
одразу: (1) богом, який формує моделі людської поведінки, (2) 
героїчним взірцем «...? і (3) співцем діянь героя» |2, 35-36|. «Завдяки 
своїй надзвичайній чутливості - своїй «тренованій уяві», як пояснив 
би Шеллі (правильно, я думаю) - |митець| уловлював тендітні відчуття 
«,..» присутності таємничих сил «десь поруч» чи всередині людської 
душі х«...» і відтворював у земному мистецтві акт божественної 
творчості. (Ми робимо те саме, хоча для нас загалом «акт 
божественної творчості» має більш метафоричне значення)»2, 371. 
Така позиція в жодному разі не означає заклику повернутися до 
романтизму і засвідчує бажання Гарднера нагадати не тільки про 
моральний обов'язок митця, а й про усвідомлення глибокої 
закоріненості власного й сучасного йому письма в попередній 
культурний контекст, про розширення естетичних меж завдяки 
творчому використанню елементів, що вже існують у різних 
літературних традиціях, зокрема, у романтизмі - як національному, так 
і світовому. 


Тож передовсім привертає увагу вагомість романтизму для концепції 
мистецтва і митця, не тільки висловленої в теоретичних і 
публіцистичних працях письменника, а й утіленої в його художній 
практиці. Романтична довіра до уяви та інтуїції як рушійних сил 
творчості, засобів пізнання й поетичної реалізації цього пізнання 
знаходить свій розвиток у прозі Гарднера. Для нього уява означає 
відкритість розуму світові, піднесення до великого. Завдяки уяві 
долаються межі часу і простору, які, утім, залишаються 
усвідомлюваними. Як зазначає Г. Морріс, аналізуючи гарднерівський 
«Королівський гамбіт», «митець під владою емоцій і уяви «...» набуває 
здатності до пояснення таїн світу, тлумачення нерозбірливих текстів» 
ІЗ, 141|. Уява, дана людині від природи, усе ж вимагає тренування; не 
живлена любов'ю і творенням, вона в'яне й умирає - долі багатьох 


персонажів романів Гарднера, скажімо, Гренделя, Лютера Флінта, 
Сонячного, ілюструють цей духовний крах. І навпаки, робота 
відкритої, творчої свідомості здатна змінити на краще не лише долю 
людини, а й цілий світ, що і є, за Гарднером, основним моральним 
обов'язком художника. 


У полі зору Гарднера завжди перебуває людська особистість і її 
еволюція як предмет зображення в літературі та як об'єкт її впливу. 
Саме «романтики впритул наблизилися до розуміння суперечливості 
людської природи, її здатності містити в собі полярно протилежні 
якості» (1, 8|, саме вони заклали підвалини для подальшого розвитку 
поглядів на людину як цілий універсум, що стали актуальними для 
мистецтва ХХ століття. Уявлення про людину романтики збагатили 
визнанням її здатності до духовних злетів і драматичних падінь. У 
прозі Гарднера багато уваги приділяється прагненню особистості до 
досягнення рівноваги між духовним, вічним і приземленістю 
людського існування в його фізичних виявах. Письменник бачить 
розв'язання цієї проблеми в синтезі: героям його романів, які 
перебувають на шляху до «усвідомлення того, що людина не ангел і не 
звір, а іноді щось проміжне» |4, 191, як, скажімо, Генрі Соме із 
«Нікелевої гори», Фред Кламлі з «Діалогів із Сонячним» чи Пітер 
Міккельсон із «Міккельсонівських привидів», відкривається повнота 
буття в пошуку свого місця серед спільноти, відбувається їхнє 
примирення з провиною. 


Одна з особливостей романтичної образності - уособлення 
персонажем художнього твору тої чи тої морально-філософської ідеї і 
розподіл сил добра і зла між героями-антагоністами на засадах 
поетики контрастів. Для прози Гарднера прикметне аранжування 
образів та ідей за бінарними схемами (наприклад, дихотомії «закон - 
злочин», «дія - бездіяльність», «віра - зневіреність», «кохання - 
обов'язок» тощо). Цим, здавалося б, наслідуються художні принципи 
концентрації в конкретному образі позитивних чи негативних якостей, 
герої в багатьох випадках репрезентують окремі концепти: слуга 
порядку Кламлі і анархіст Сонячний, добряк Генрі Соме і фаталіст 
Саймон Бейл, молодий простак Демодок і старий цинік Агатон, 
кмітливий Джонатан Апчерч і фанатик Лютер Флінт тощо. Проте в 


Гарднера такі уособлення не сталі, а динамічні, особливо, якщо ідея 
позитивна: герой долає низку випробувань і еволюціонує (не в 
останню чергу завдяки уяві). Діалог, який обов'язково відбувається 
між автором і опозиційними силами, виступає інструментом долання 
обмеженості «або/або» і виходу на новий рівень усвідомлення буття в 
його контроверзійності і різнобарв'ї. 


У романтизмі осягнення суперечливості людської природи і світу, як 
відомо, викликало до життя концепцію «двійництва», базовану на 
уявленні про існування ідеального і реального світів, між якими 
пролягає нездоланна прірва. У пізніх романтиків досконалість уявного 
світу певною мірою ставиться під сумнів, і фантастичне входить у 
поцейбічний світ, не позбавлений присутності вищого, утім, пошуки 
засобів подолання цієї прірви між світами залишаються безуспішними. 
«Двійництво» вочевидь становить собою основний структурний 
компонент поетики романів Гарднера і основу його художнього 
принципу діалогічності. Твори часто вибудовуються автором із двох 
оповідей, що репрезентують різні світи: два рукописи в «Падінні 
Агатона», вбудована оповідь старого моряка в «Королівському 
гамбіті», діалоги Сонячного, «роман-у-романі» в «Жовтневому світлі». 
Персонажами в них виступають герої-антагоністи, герої-копії й 
перевертні, у межах психіки однієї особистості борються різні начала, 
душа й тіло конфліктують. Світи взаємодіють на всіх рівнях тексту, 
віддзеркалюються, взаємозалежать, переходять один у інший: одні 
герої раптово усвідомлюють себе персонажами літературного твору 
(Міллі Ходж у «Діалогах із Сонячним»), інші зустрічаються з автором 
(герой «Жовтневого світла» Джеймс Пейдж у закусочній зустрічається 
поглядом з автором), автор безпосередньо звертається до читача в 
«Королівському гамбіті». Діалог відіграє об'єднувальну роль, стає 
полілогом, трансформуючи «двійництво» у багатовимірність, 
актуальну для літератури ХХ століття, змушеної шукати способи 
освоєння буття людини у взаємопов'язаності всіх його сфер. 


Серед ознак спорідненості прози Джона Гарднера з романтизмом на 
рівні художніх засобів можна виокремити творче запозичення 
романтичних і готичних метафор (образ корабля, ідеї подорожі, втечі, 
мотив дому тощо), алегорій, символіки, колізій і конфліктів, контрасту, 


гротеску, звернення до античності і середньовіччя з метою виведення 
дослідження сучасних філософських проблем на метафізичний рівень, 
освоєння міфу, залучення його до розуміння і пояснення реальності. 


Завдяки алюзіям і інтертексту Гарднер налагоджує полілогічні 
відносини між власними текстами та текстами світової літератури і 
зразками філософської думки різних епох, відводячи почесне місце 
Мелвіллу і По, Колріджу і Блейку, Вітмену й Емерсону в єдиному 
метатексті всієї попередньої культури. Багаторівневість і 
полісемантичність прози Гарднера, вибагливість жанрових і стильових 
конструктів, загострене почуття слова, потужна метафоричність, 
алюзійність тощо відкривають перед дослідниками безмежний простір 
для тлумачення образних і понятійних кодів автора. У 
літературознавстві вже існують спроби фактографічного з'ясування 
зв'язків між текстами Гарднера і названих романтиків, і таке 
розкодовування може тривати й тривати, не спрощуючись до 
механічної реєстрації запозичень і впливів. Інтертекстуальність у 
Гарднера виступає способом творення тексту і ствердження творчої 
індивідуальності автора через побудову складної системи 
взаємовідносин із раніше написаними текстами (як чужими, так і -- 
подекуди - власними). Письменник оперує вже існуючими 
понятійними полями, реконструкція і трансформація яких породжує 
інший зміст, сприяє розгортанню нової значеннєвої перспективи, 
вимагаючи від читача наполегливої роботи думки у процесі відкриття і 
співтворення тексту. За рахунок гри, варіації, пародії, іронії, 
діалогічних за своєю суттю, Гарднер здійснює трансформування 
концептів і прийомів попередніх літературних традицій, зокрема 
романтичної. 


Отже, інтерпретація моральності літератури, особливості концепцій 
мистецтва і митця, героя, уяви, пізнання тощо, структурні та поетичні 
характеристики прози Джона Гарднера відкривають зв'язки створеного 
ним художнього світу з етикою та естетикою романтизму. Творча 
діяльність письменника продукує діалог і взаємозбагачення традицій 
та продовжує все те краще, що властиве романтизмові. 
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МЕЛОДРАМА В АМЕРИКАНСЬКОМУ ТЕАТРІ ПЕРШОЇ 
ПОЛОВИНИ ХІХ СТ.: П'ЄСА А. К. МОУЕТТ «МОДА» (1850) 


Американський дослідник драми Г. Вілсон пише, що наприкінці ХМПІ 
ст. американські автори створюють низку персонажів, образи яких 
формуватимуть підтрунтя національної драматургії. Найбільше 
перешкоджало становленню автентичного драматичного мистецтва 
домінування європейської, передовсім британської театральної 
індустрії. Відсутність міжнародного закону про авторські права також 
стримувала розвиток кропіткої справи драматурга. Як наслідок, 
популярність американських глядачів завойовували п'єси Старого 
Світу, чию техніку національні письменники для театру 
використовували за взірець багато років. Одним з частотних прийомів 
стала адаптація прозових творів для сцени: так, у березні 1822 р. 
вперше побачив світ рампи «Шпигун» Дж. Ф. Купера, а згодом було 
інсценовано ще дванадцять романів видатного американського 
романтика, так само як і художні твори Р. Монтгомері Берда, Дж. 
Ліппарда та ін. Додамо, що окреме місце в історії американської 
мелодрами займає сценічна версія «Хатинки дядька Тома» Г. Е. Бічер- 
Стоу, успіх постановки якої не мав собі рівних у ХІХ ст. та водночас 
визначив адаптований текст як єдину для тієї доби аболіціоністську 
п'єсу. 


Особливістю американського варіанта мелодрами є розробка 
жанрового різновиду вестерну, який увів до театрального простору 
США тему фронтиру. Вестерн увібрав у себе не лише ідеали особистої 
свободи й демократії новоствореної держави, а й огорнув їх 
романтичним серпанком. Разом з вестерном популярності набувають 
деїйгійт гетепя п'єси (або Бооге ріау5) та мелодрами столичного 
колориту (сісу ріауз), зосереджені переважно на нью-йоркській 
топоніміці. 


Говорити про взаємозв'язок мелодрами з літературою романтизму 
можна з позиції жанру як явища романтичного стилю. Такі його риси, 
як вільна побудова твору, захист особистості, культ почуттів, ліричні та 
ліро-епічні форми, інтерес до екзотичних картин природи, тенденція 
до зображення гумористичного й чудернацького широко представлені 


у мелодраматичних текстах доби. Однак на відміну від митців- 
романтиків Д, Байрона, Г. Гейне, Ф. Шіллера та В. Гюго автори 
мелодраматичних творів відтворювали побутову дійсність, не 
вдаючись до побудови двох світів, опускаючи відчуття цілковитого 
розладу між мрією та дійсністю, що спричиняє настрої безнадії та 
відчаю. 


Історично склалося, що жанрова природа мелодрами є синтезом, 
результатом поєднання елементів різних, нерідко суперечливих, 
драматичних форм, внаслідок чого утворюється схематична інтрига та 
заданість персонажів (сформовані у французькій та німецькій 
драматургії кін. ХМПІ ст., основні компоненти жанру містять елементи 
героїчної пантоміми народних театрів; серйозної драми Дідро; 
популярної музичної драми; пасторальну та романтичну образність, 
зокрема поетику готичних творів та романів про розбійників). Нерідко 
згадані схематизм та спрощеність поряд з передбачуваним щасливим 
фіналом, надмірною емоційністю та «польотом фантазії» є мішенню 
для постійних випадів з боку літературної критики. Так, у «Маніфесті 
структуралізму про мелодраму» Майкл Кірбі виводить п'ять основних 
положень розважального жанру в системі координат структуралізму, 
кожен з яких так чи інакше наголошує штучність мелодрами -- 
«невдалого відтворення емпіричного світу» (|З, хмії. Г. Вілсон додає до 
цього списку «недосконалих» авторських прийомів тенденцію до 
особливого роду винахідливості при створенні мелодраматичних 
сюжетів. Втім, жанр живий і досі, і завдячує передовсім іронічності. 
Живучість мелодрами можна спробувати пояснити іронічною 
інтерпретацією дійових осіб. Жанрову схему живлять «комічні епізоди, 
які призначені відтіняти за контрастом драматичний характер основної 
дії» (1,911. 


Однією з мелодраматичних форм ХІХ ст. вважають п'єсу Анни Кори 
Моуєтт (Аппа Сога Мом/аїї) «Мода, або Життя у Нью-Йорку» (БазПіоп; 
ог, І4е іп Мем/ УогК), що побачила світ у Нью-Йоркському «Парк 
Тіетр» у 1845 році. Вистава зазнала шаленого успіху - її показували 
щовечора під час трьох тижнів, а подібна тривалість показу для 
середини ХІХ ст. була рекордною1Театральні вистави ледве 
витримували прем'єрний показ або у кращому разі один тур гастролей 


по головних американських містах.. Слід сказати, що постановку 
моуєттівської комедії відновлювали досить часто, останній раз у 2003 
році. Найгучнішим відновленням мелодрами і досі залишається 
інтерпретація твору театром Ргоуіпсегом/т РіауПоцее при участі Ю. 
О"Ніла у 1924 році, коли відбулося 235 вистав. 


Едгар Алан По, в той час репортер «Бродвей джорнал», відзначив, що 
«в порівнянні з більшістю сучасних йому драм «Мода» була гарною 
п'єсою, а в порівнянні з більшістю американських драм - дуже 
гарною» (21. 


Секрет успіху мелодрами А. Моуєтт у тому, що «Мода» стала 
ідеальною драмою виховання для глядача-пуританина, національним 
гімном для патріотичних громадян і просто блискучою комедією для 
театралів. На прикладі однієї миттєво збагатілої нью-йоркської сім'ї 
зображена загальна тенденція верхівки американського суспільства до 
європеїзації життя. Зовнішній конфлікт викриває нехтування 
культурними традиціями й рідною мовою; у внутрішньому конфлікті 
розгортаються такі опозиційні ряди, як жінка - чоловік, шахрай - 
телепень, аристократ - простолюдин, Америка - Франція, столиця -- 
провінція. Елізабет Тіффані - господиня будинку, де відбувається дія, 
протиставлена Адаму Трумену, образ якого несе в собі стійкі моральні 
засади, не підвладні модним віянням. 


Елізабет, в минулому просто Бетсі, колись працювала в крамниці 
дамських капелюшків, а побравшись з її власником - паном Тіффані, 
намагається позбутися свого минулого, перетворюючи оселю, себе та 
своїх рідних на вишуканий бомонд. Безумовно, тут присутній 
літературний зв'язок з мольєрівськими комедіями «Міщанин-шляхтич» 
та «Тартюф», шеріданівською «Школою скандалу» та з однією з 
перших автентичних комедій Нового Світу «Контраст», написаних 
Ройаллом Тайлером за 58 років до прем'єри «Моди». Важливим є той 
факт, що в п'єсі Моуєетт об'єктом сміху та жертвою примхливих 
традицій привілейованого класу стає жінка (Елізабет Тіффані), яка в 
усьому американському вбачає провінційність та відсталість. 


Загалом, А. Моуетт розробила досить складну образну систему, в якій 
неможливо визначити головного протагоніста. До того ж, жінка- 


драматург уникає традиційного для жанру мелодрами чорно-білого 
розподілу ролей. Отже, у п'єсі відсутні абсолютно позитивні або 
негативні персонажі: наприклад, у списку театральних негідників є 
прислужниця Міллінет, яка нібито знає закони французького бомонду. 
Міллінет потай глузує зі своєї господині пані Тіффані, яка найняла 
дівчину для того, щоб навчитися світських манер та модних тенденцій. 
Однак, сама Міллінет є жертвою спокусника Жоліметра, в якого 
закохана до нестями. В свою чергу, Жоліметр, який фігурує в комедії 
як граф, не пропускає жодної спідниці та ще й збирається одружитися 
з дочкою скоробагатьків Тіффані. Насправді, Жоліметр, цей 
американізований Тартюф, англієць за походженням, що переховується 
від усіх поліцейських відділків Європи, є чудовим кухарем і пропонує 
свої послуги у фіналі твору. Ще одним злодієм є довірений пана 
Тіффані - Снобсон, що грає роль мольєрівського графа Доранта. 
Снобсон викриває фінансові махінації свого боса та шантажує 
останнього з метою взяти шлюб з його єдиною спадкоємицею та бути 
представленим світському товариству дружини Тіффані (що пояснює 
символіку імені цієї дійової особи: 5поб5оп - 50п ої 5поб). Снобсона 
зневажають геть усі через його марні намагання піднятися соціальною 
драбиною і під час розв'язки фабульної інтриги цей персонаж-невдаха 
навіть викликає почуття жалю до себе, коли напивається для 
хоробрості. 


На фоні таких яскравих авантюристів позитивним персонажам, 
здається, відводяться другорядні ролі. Закохані Гертруда та полковник 
Говард приховують свої почуття один від одного, в той час як Адам 
Трумен, який виявляється наприкінці твору заможним дідусем 
Гертруди, пафосно й завзято викриває брехню та фальш, що оточили 
оселю його старого приятеля Тіффані. Саме Трумен, фермер із 
західних штатів Америки, виголошує найбільше критичних зауважень 
щодо моди, аніж будь-яка інша дійова особа. Він стверджує в кращих 
традиціях мелодраматичного героя: «Поклоніння моді зробило з вас 
усіх лицемірів-варварів! Ошукування є вашим сімейним божеством» 
14, 10). Далі він іронізує над господарем: «Чому ти не можеш казати 
правди, чоловіче? Гадаю, це немодної» |там самої. Від нього потерпає 
і решта дійових осіб: «поет-сучасник» Теннісона Твінкл, і «придаток 
вітальні» (Фгаміпе-гоот аррепдааєе) Август Фогг, і родичка Пруденс, 


«леді певного віку». Стереотипний для мелодрами того періоду образ 
негра Зіка органічно доповнює цей ряд: специфічне мовлення слуги, 
якого пані Тіффані вперто кличе більш аристократичним іменем 
Адольф, сягає апогею щоразу, як він виголошує ім'я 
псевдоаристократа Жоліметра. В устах Зіка воно звучить як 70Пу- 
птаде-рег. 


Три сюжетні лінії (плани Жоліметра, партнерство Тіффані-Снобсон, 
таємниця Гертруди) розгортаються за схемою «впізнавань». Частотним 
прийомом Моуєтт є плідне вживання репліки «убік». Текст п'єси 
насичений подібними ремарками, які глибше розкривають образи 
Гертруди, Трумена, полковника Говарда та знімають маски з 
Жоліметра, Міллінет й Снобсона. Та справжньою родзинкою 
моуєттівської мелодрами більшість з дослідників називають мовлення 
Елізабет Тіффані. Ця винахідлива американська 5еїї-птаде «світська 
левиця» за тиждень самостійно опрацювала посібник «Французької 
мови без викладача», внаслідок чого її спілкування з оточуючим світом 
наблизилося до абсурду: так, наказавши Зіку принести собі Іом/-і001 
(читаємо французькою Ташіеції), господарка замість крісла сідає на 
стіл. Вищий світ у пані Тіффані Бом/ плопає, вітання - Бипє |шге, 
согатепі уому рогіб, ввічлива пропозиція присісти - 5аз550уе7 уом/ і так 
далі. Зрікаючись рідної мови, господарка будинку виставляє себе 
посміховиськом. її спроби розмовляти французькою виявляються 
невдалими; її ніхто не може зрозуміти. Основна ідея твору 
наголошується у фінальних рядках п'єси Адамом Труменом: за 
автором, Сполучені Штати Америки є країною благородних людей, де 
не потрібні титули, оскільки власна шляхта повинна бути «справжня, 
природна, а не за законами моди» |4, 36). 


Як можна побачити з вище сказаного, американський різновид жанру 
мелодрами середини ХІХ ст. на прикладі п'єси А. К. Моуетт «Мода» 
розробив такі драматичні форми, які вмістили і деякі канони 
романтичної свідомості, і потужний національний пафос, і складний 
загальнолюдський зміст. 
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ТОПОС ДОМУ У ТВОРЧОСТІ РІЧАРДА БРОТІГАНА 


У різнорідному континуумі американської літератури другої половини 
ХХ ст. творчість Річарда Бротігана можна представити як один із 
прикладів пошуку відповідної духові часу форми для трансляції 
художніх інтенцій, а також певних екзистенційних орієнтирів. 


Джерелом наративних асамблажів Бротігана, для яких прикметний 
принцип полістилістичної компіляції, що подекуди через поєднання 
непоєднуваного формує «бездоганний» хаотичний художній простір, 
виявляється діалогізм художнього мислення. Преференція 
«відкритого» тексту, який убирає численні культурні традиції, набутки 
світової літератури, сприяє побудові кількаярусного твору і закодовує 
інтенцію не лише літературно-художнього пошуку, а й 
екзистенційного. Так, стратегія діалогу зі світом виявляється в 
художньому бриколерстві Бротігана, коли романний простір стає 
плацдармом для апробації стилів і напрямів, а також у певній 
картографії художнього універсуму. 3-поміж його багатьох складових 
доволі опуклий і ємний топос дому/помешкання, який, між іншим, не 
функціонує як елемент, що організовує «розріджений», аморфний 
художній простір. 


Бротіган-архітектор більшість своїх романів оздоблює незвичайними 
будинками. Наприклад, у романі «У кавуновому цукрі» мешканці 
майже казкової комуни Смертьідея як будівельний матеріал 
використовують кавуновий цукор. Події роману «Аборт: історичний 
романтичний роман 1966 року» відбуваються в будинку-бібліотеці, де 
знаходять притулок герої, які «не надто обганяють в житті», і книжки, 
які ніхто й ніколи не надрукує. У цьому романі подано своєрідну 
квінтесенцію бротіганівського героя - людини, яка в цьому світі 
почувається не вдома. На тлі реальності, до якої важко адаптуватися, 
інтенсифікується індивідуальний пошук дому, а отже, комфорту й 
навіть певної стабільності, що контрастує з «об'єктивною дійсністю», 
яка швидко змінюється. Персонажі роману «Вілард і трофеї з боулінгу: 
перекручена містерія» - подружні пари Боб і Констанс та Джон і 
Патрисія - мешкають у двоповерховому будинку, де квартири 
розташовані на різних рівнях. Квартири ніби звичайні, але «химера» 


або ж «містерія» відбувається з їх номерами, що підриває «горизонт 
очікування» у фіналі роману. 3-поміж бротіганівських проектів існує 
занизька й завузька халупа («Генерал Конфедерації з Біг Сура»), 
невелика та надзвичайно неохайна кімната («Мрії про Вавилон: 
детектив 1942 року»). Один із найнезвичайніших будинків письменник 
зображує в романі «Чудовисько Хоклайну: готичний вестерн». Це 
помешкання нагадує замок, декорований вікторіанськими елементами, 
утім найприкметніша деталь - це холод, який огортає будинок. Окрім 
того, у стінах будинку з героями відбуваються неймовірні 
перетворення. 


Будинки і помешкання у творах Бротігана видаються щонайменше 
дивними і недолугими, розрахованими саме на героїв, яким складно 
знайти точки дотику з дійсністю поза межами світу, сконструйованого 
їхньою фантазією. Уникаючи докладного опису, письменник 
переносить значну частину смислового навантаження на топос дому як 
суттєвий елемент художнього простору через субверсію «звичного», 
«стандартного», «унормованого», поглиблюючи акценти абсурду, 
парадоксу, химери. Окрім того, художній простір урізноманітнюють 
контрастні ескізи, які в обробці Бротігана виявляються доволі дієвими 
у формуванні додаткових смислових ярусів. Скажімо, елементи 
текстового розгалуження, оздоблені «зовнішньою» архітектурою, 
ускладнюють «інтер'єр» романів, відбувається перетин зовнішнього і 
внутрішнього, зримого й невідомого, фізичного та ментального. Часто 
виступаючи об'єктом гри уяви, помешкання перетворюється на 
пограничну територію, фактична площина якої розмивається іронією і 
подекуди розріджується елементом казковості. Топос дому, який на 
зримому рівні співвідноситься із замкненим фізичним локусом, 
приватною територією, корелює з топосом душі, яка стає територією 
подорожі, утім, уже не фізичної, а ментальної, територією для 
продовження пілігримського проекту пошуку «кращого буття». Проте 
поштовхом для розгортання інтенсіонального наративу слугує, 
зокрема, презентація індивіда на тлі реальності, маркованої часто- 
густо дискомфортом. 


Некомфортно почувається у кімнаті, яку наймає за непомірну для 
власної кишені плату, детектив Кард («Мрії про Вавилон: детектив 


1942 року»): «Моя кімната дуже брудна, щоб її не бачити, я навіть 
нещодавно замінив лампи, зменшивши їхню потужність з 75 до 25 В. 
Справжня розкіш, але іншого вибору в мене не було. На щастя, кімната 
без вікон, інакше мені було б не солодко. Кімнату огортають сутінки -- 
вона схожа на тінь». По суті, квартира презентує, щоправда, у 
зменшеному масштабі, непривабливу реальність, в якій детективу 
доводиться жити й виживати. До того ж «об'єктивна дійсність» 
висуває чималу кількість вимог і законів, які певним чином 
конструюють його життя. Утім, одномірна система координат 
реальності виявляється лише тимчасовим і вимушеним 
«середостінням». Уява витворює інші виміри існування, де індивід має 
повну свободу на створення власних правил і, напевно, це 
найважливіше, має можливість контролювати хід власної історії, а не 
бути безпорадним об'єктом обставин, долі, фатуму. Таким світом для 
Карда стає уявний Вавилон, який, з одного боку, спокушає 
привабливістю, а з другого, загрожує втратою щонайменшого зв'язку з 
реальністю: «Щоб не думати про Вавилон, мені довелося докласти 
героїчних зусиль, коли я йшов сходами у брудному, огидному будинку, 
де тхнуло могилою». 


Герої роману «Чудовисько Хоклайну: готичний вестерн» - кілери 
Камерон і Грієр - потрапляють до будинку сестер, які засмучені 
зникненням батька-професора під час створення суміші, яка мала б 
змінити світ на краще. Невдалий експеримент призвів до появи ледь 
помітної Тіні, яка оселилася в будинку. Вона дивно впливає на 
свідомість мешканців -- зникає контрольованість і послідовність їхніх 
вчинків, натомість з'являються хаотичність, алогізм, нестримний потяг 
до реалізації потаємних бажань. Завдання кілерів полягає в тому, щоб 
знищити Тінь, яка деформує «усталене» середовище. У такому 
«антуражі» будинок перетворюється на епіцентр подій і осередок 
плазматичної та мінливої дійсності. Огорнуте загадкою та магією 
помешкання створює ефект багатовимірності. Герої розробляють 
чіткій план дій і «подорожують» будинком, відстежуючи маршрут Тіні. 
У самому ж будинку відбуваються справжні дива. Хлопці 
спостерігають, що зовнішність дівчат щодня стає все ідентичнішою, 
аж поки сестри не перетворюються на близнят. Дівчата і кілери стають 
свідками того, як лакей після смерті з велетня перетворюється на 


карлика. Підозру викликає і дивна підставка для парасольок -- коли вже 
вбито Тінь і чари ніби розсіюються, з'ясовується, що то і був 
зачарований професор. 


Казкові елементи розширюють фактичну орбіту роману, повертаючи 
магію до реальності, структурованої раціоналістичними проектами. 
Магія Бротігана перетинається з іронією над одномірною людиною та 
одномірною дійсністю, де притлумлюється креативність індивіда. 
Казкові маніпуляції збільшують простір для роботи уяви і фантазії, 
увиразнюючи водночас елементи підсвідомого. Пунктирно маркуючи 
сферу уявного, фантастичного, підсвідомого, ірраціонального, 
Бротіган підтримує дискретний діалог з По, Шеллі, Андерсоном, 
Керролом. Утім, меланхолійну тональність діалогу з минулим дещо 
розвіюють, зокрема, натуралістично виписані відверті інтимні сцени, 
приправлені невигадливими діалогами та ненормативною лексикою. 


Письменник тішиться мімікрією вимислу під реальність. Пряма, 
утворена реаліями, втрачає «лінійність» і одномірність: «заломлення» 
фактів у творчій уяві письменника генерує численні «закрути», що 
створюють романну багатовимірну мозаїку. Отже, увага переноситься 
на пограничну територію, на перетин світів внутрішнього та 
зовнішнього, де здійснюється спроба відшукати рівновагу. 
Пограничний стан зумовлює внутрішню напругу, імплікує 
діалогічність, відкритість, зрештою перетворюється на відправний 
пункт пошуку ідентичності, самості. Мікшуючи реальне й 
фантастичне, Бротіган перетворює життя на дільтеївський потік 
вражень, які в романах знаходять відображення в сюрреалістичних 
картинках. Несподівані асоціації, парадокси, алогічне зіткнення думок 
та образів, надметафорійність відбивають світочуття, яке 
витворюється на основі раціонально-чуттєвого, свідомо-інтуїтивного 
осягнення буття. 


Реальні масштаби помешкань ніби співвідносяться з відображенням в 
кривих дзеркалах, де з'являється лише ілюзія помешкання, яке 
приховує хаос. Відтак, топос дому, який акцентується, зокрема, через 
неординарну презентацію та химерну гру, транслює ідею опори, 
стабільності, імовірного комфорту. Хаос структурується за 


індивідуальними правилами, утім, він не зникає, суттєвою виявляється 
інтенція до «діалогу» з ним і віталізації власної картини світу. У 
фокусі уваги залишається концепція «існування за логікою 
необхідності» |1, 115), утім, зумовлена нею песимістична тональність 
притлумлюється невигадливим гумором, наївізмом, фривольною грою 
уяви. 


Отже, реальність не імпонує бротіганівським героям - привабливішим 
видається їм світ мрій та фантазій. Завдяки дому, що служить 
прихистком від зовнішнього світу, реалізуються елементи концепції 
романтичної втечі. Однак приватна територія не перетворюється на 
осередок повної гармонії та балансу: комфорт і реальність 
виявляються майже несумісними. Романтичний проект в аранжуванні 
Бротігана виявляється незавершеним, мрія межує з жахом/кошмаром. 
З'являються іронія та скепсис, що знімають пафос пошуку істини й 
панацеї для недосконалого світу. У такому контексті щонайменше 
дивні бротіганівські помешкання можна інтерпретувати як точки 
заломлення романтичної концепції втечі. Таку стратегію 
перелицювання доповнює трансформація романтичного 
індивідуалізму, що певною мірою зумовлює видиму простоту 
бротіганівської «архітектури». 


Поціновуваний романтиками індивідуалізм укладає зримі рівні творів, 
де в центрі - гіпертрофоване авторське «я». Неприховані численні 
алюзії, що оздоблюють романи, засвідчують їх зв'язок із доробком 
Дікінсон, По, Вітмена, Торо. Утім, романтичний спадок не 
реінкарнується, не копіюється, а, послуговуючись лексикою Дж. Барта, 
перетравлюється. У цьому контексті привертає увагу перший роман 
Бротігана «Ловля форелі в Америці», який забезпечив письменникові 
репутацію «почесної дитини часу» |З, 248). У світлі обраної теми - 
топос дому - він доволі знаковий і певною мірою ілюстративний через 
відсутність чітко визначеної приватної території наратора - будинку, 
будь-якого помешкання, дому як такого взагалі. 


Сюжет роману «Ловля форелі в Америці» розгортається довкола 
мотивів риболовлі й подорожі, що утворюють невидимі зв'язки між 
топосом Америки і «топосом» душі наратора. Приміром, одна 


площина твору презентована подорожжю «реальною мапою», а інша - 
внутрішнім світом оповідача. Відсутність чітко окресленої приватної 
території певною мірою імплікує рух, викликаний з одного боку, 
бажанням відшукати ідеальний струмок, а з другого - невдоволенням 
реальністю. Внутрішній дискомфорт дає поштовх потоку історій, де 
перетинаються дійсність і вигадка, де в хронотопному хаосі зникає 
відчуття реальності, де наратор стає всемогутнім творцем власної 
історії, власного буття. 


Своєрідний ланцюжок тут можна продовжити літературними 
набутками «близького» Бротіганові, принаймні з погляду часової 
дистанції, -- Дж. Керуака. Ідеться про роман «На дорозі», де шлях 
виступає в ролі дому, території існування, життя. 


Бротіган, як і його попередники, вибудовує картину світу, 
покладаючись на власну правду, власні сили, і завдяки цьому реалізує 
концепцію 5еЇй-геПапсе, 5е--ехрегіепсе. Утім, його індивідуалізм 
уражений сумнівом, що свідчить про хисткість світочуття 
письменника. Інтроспекція, самоаналіз відкривають нові території 
безмежного ментального простору - тут своєрідним продуктом стає 
образ «мандрівника» не лише реального/фізичного простору, а й 
уявного. Такий прикметний для романтичної парадигми спадок 
інкрустовано і в художню тканину романів Бротігана. Проте в 
інтерпретації письменника самозаглиблення провокує сум'яття й 
невизначеність. 


Проектуючи помешкання, Бротіган використовує набутки минулого й 
експерименти сучасності, реалізуючи своєрідне творче кредо «бути 
давнім і сучасним водночас». Тісно й хаотично переплетені в одному 
художньому просторі, численні елементи традиції завершених і чітких 
форм, ліній, пропорцій, які імплікують своєрідну телічність 
раціоналістичних програм, стають складниками мінливої, аморфної 
«ковзної» поверхні, де комбінуються раціональне й ірраціональне, що 
розширюють площину сприйняття. 


Дім в інтерпретації Бротігана перетворюється на «шкаралупу» для 
індивіда, який у реальному світі існує «наодинці» з буттям. З одного 
боку, шляхом зосередження в будинку пошуку індивідом точок дотику 


з часом, культурою, історією, активізується певною мірою частина 
спадку Готорна. Утім, літературна паралель модифікується, адже 
митець ХХ ст. уникає вагомого для його попередника елементу 
родинної історії, спадковості, дискретного зв'язку поколінь. 


У романі «Аборт: історичний романтичний роман 1966 року» 
бібліотека символізує внутрішній світ людини, закритий для 
сторонніх, саме тому бібліотекарю важко наважитися на те, щоб 
показати прекрасній відвідувачці - Вайді - кімнату, розташовану у 
глибині приміщення, адже це фактично означає відкрити свій світ 
іншій людині. Бібліотекар не виходив за межі приміщення три роки, а 
коли знову довелося зануритися в реальний світ, він намагається 
якнайшвидше повернутися додому. Світ бібліотеки, в якому живе 
герой, ілюзорний - тут немає ні моральних, ні матеріальних проблем. 
Цей світ індивідуальний, адже збудований за «проектом» бібліотекаря. 
Утім, ідеальної усамітненості, про яку він мріяв, досягти не вдалося, 
адже реальність усе-таки «вкрадається» на нібито комфортну приватну 
територію. 


У романі «Генерал Конфедерації з Біг Сура» численні смислові 
концентричні кола розходяться від ідеї пошуку духовного відродження 
і внутрішнього комфорту. Додаткові романні конотації створюються 
завдяки спробам героїв відсторонитися від реальності, знайти 
душевний спокій, тобто відчути екзистенційне задоволення. Але 
досягти цього не вдається, адже облаштоване ними у Біг Сурі 
неподалік ставка з надокучливими жабами житло доволі незручне - 
завузьке й занизьке. Дискомфорт фізичний викликає дискомфорт 
психічний, своєрідну кульмінацію якого передає іронічна ремарка 
наратора: «Хто сказав, що ми вінець творіння на цій купці лайна». 


У романі «Вілард і трофеї з боулінгу: перекручена містерія» будинок 
також становить собою варіацію своєрідної «гри з типами свідомості», 
а подружні пари - Боб і Констанс, Джон і Патрисія - служать 
уособленням опозиції традиційне-нетрадиційне, ординарне - 
неординарне, далі ширше - маскультура - елітарне мистецтво. Боб і 
Констанс живуть на верхньому поверсі, а Джон і Патрисія - на 
нижньому. Сфера зацікавлень першої пари - переважно література, а 


найкраща розвага для другої - телевізор, шоу Саллівана та кіно 
невисокого гатунку. 


Використовуючи «архітектурну тематику», Бротіган, з одного боку, 
«зашифровує» дискомфорт індивіда в межах реальної мапи, з другого - 
унаочнює багатовимірність людини. Це дає підстави стверджувати, що 
певною мірою автор апробує в сучасній йому дійсності літературні 
експерименти По, які спостерігаємо в оповіданні «Падіння дому 
Ашерів», де будинок можна інтерпретувати як своєрідну структуру 
психіки особистості. 


Бротіганівський герой, спробувавши жити без дому, зрештою 
намагається знайти прихисток, що споріднює цей твір з романом 
«Останній магнат» Фіцджеральда. Здійснюючи спробу певним чином 
контролювати власне життя, герою Бротігана знайти ключ до 
вирішення завдання не вдається; його «територія» -- хистка рівновага 
між реальністю й фантазією. 


Використання топосу дому пов'язане певною мірою з картографією 
внутрішнього простору, універсуму, де визначення тих чи тих 
«терміналів» створює індивідуальну систему координат, яка могла б 
функціонувати, бути дієвою в контексті реального часу. Закладаючи у 
«фундамент» оповіді традиції та досвід попередніх епох і водночас 
підтримуючи діалог із сучасністю, наратор фокусує увагу на пошуку 
гармонії через осягнення власної екзистенції. Зокрема, прикметні для 
1960-х р. епістемологічні та парадигматичні зміни акцентують 
трансформацію свідомості, світосприйняття, художня презентація яких 
у творчості Бротігана здійснюється значною мірою через грайливу на 
перший погляд інтерпретацію помешкання. У такому контексті 
знаковим може бути той факт, що топос дому доволі ємно 
використовувався в «жіночій» літературі ХІХ ст. (К. Шопін, М. 
Фрімен, Ш. Гілман та ін.). Тут у презентації будинків, окрім 
«поверхового шару», пов'язаного з територією для помешкання, можна 
виділити ще й такий, що транслює стан самосвідомості. Цей елемент 
виявляється суголосним творчості Бротігана, де топос дому корелює з 
«проектом» самопізнання, зі спробою самопрезентації, спробою 
«владнати» внутрішній хаос і налагодити діалог із реальністю. 
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РОМАНТИЧНЕ КОРІННЯ МОТИВУ ДВІЙНИЦТВА В РОМАНІ 
УРСУЛИ ЛЕ ГУЇН «ЧАРІВНИК ЗЕМНОМОР'Я» 

КОМАКТІС ВООТ5 ОЕ ТНЕ РОРРЕТСАМСЕБВ МОТІТЕ ІМ ОВ501 А 
ГЕ СОТМ'5 МОУЕІ, А МЛІ/АВО ОЕ ЕАВТНОЕА. У статті автор 
аналізує переосмислення спадщини романтизму у творчості Урсули Ле 
Гуїн. Матеріал може використовуватися у викладанні курсів 
«Література США», «Історія зарубіжної літератури», «Теорія 
літератури». 


Наталія Ігорівна Криницька, 
Полтавський державний педагогічний університет імені В.Г.Короленка 


МефіпкКз5 уге рауе Пиреїу ппізгакеп Різ плакіег ої І.іе апа Деай. 
МефіпК5 Факс убаї Феу са ту 5падому Беге оп еагіП 15 плу (ие 5иБ5іапсе. 
Негтап МеїуШе, Мобу РісКк 


Якщо порівняти доробок Урсули Ле Гуїн із деревом - одним із 
улюблених символів письменниці, то серед найміцніших його коренів 
виявиться зв'язок, що тягнеться крізь темряву часу й пил буденності до 
живильних джерел європейського й американського романтизму. 
Характеризуючи (через десять років після створення) оповідання 
«Намисто Семлі» (1964) як свій найбільш романтичний твір, Ле Гуїн 
пише: "ТПе ргорбге55 ої пу 5КуЇе Па5 Бееп амау їгогп ореп гоптапісізт... І 
аг 51й а гоппапіїс, по доці абоші їаї, апа єЇад ої її, ис (Бе сапаог апа 
5ітріїсіїу ої "5етієеу'є МесКіасе" рауе бгадиайу Бесоте 50теїфіпе 
Пагаег, 5ігопеег, апа тоге сотріех" 119, 11. 


Оскільки проблема «складного "хімічного" процесу проникнення 
романтизму» |2, 224| у творчості Ле Гуїн, де переплітаються науково- 
фантастична, фентезійна, поетична та інші традиції, вимагає окремого 
докладного дослідження, у межах статті видається доречним 
розглянути один із найвідоміших і добре вивчених фентезійних творів 
письменниці - роман «Чарівник Земномор'я» - в історико- 
літературному контексті розвитку мотиву двійництва. 


На думку Є. Мелетинського, генетично мотив двійництва сягає 
архетипу культурного героя і його демонічного негативного варіанта, 
який становить собою пародію на героя, тобто відхилення від норми 
5, 39). Глибоку розробку цей мотив отримав лише в ХІХ-ХХ ст., у 
творах Арніма, Шаміссо, Гофмана, По, Гоголя, Достоєвського, 
Вайльда, Андерсена, Стівенсона, Т. Манна, Шварца та інших 
письменників. 


До терміна «двійництво» дотичні такі категорії, як двосвіття, дуалізм, 
діалогізм, антиномічність, контрастність, антитезність, двоїстість, 
розщеплення тощо. У літературознавчому плані цей термін залучає, 
по-перше, створення образів-«двійників» (дорреїбапеег5), по-друге, 
проблему «двох світів», по-третє, створення двійників на 
інтертекстуальному рівні |7, 271|. Ряд дзеркал, що утворюють численні 
образи двійників і сюжетні та лексичні повтори, і є загальнолюдським 
дзеркалом культури - двійника реального життя і водночас його 
складової. Ця ідея невіддільності двійника від цілого вельми важлива 
для розуміння уваги романтиків до згаданої проблеми. 


Дослідники констатують, «що до романтизму в літературній сюжетиці 
переважала біполярна система, в основі котрої, як правило, лежала 
дилема «лиходій - позитивний герой», що виявлялася або в 
зовнішньому аспекті - як протистояння двох людських начал у двох 
різних героях - або у внутрішньому аспекті у вигляді боротьби цих 
самих начал у душі того ж самого персонажа» |6, 26). Фундамент 
біполярного іудо-християнського світосприйняття, його 
раціоналістичне «або/або», похитнувся саме наприкінці Х МП ст.: 
романтична діалектика, започаткована в поезії В. Блейка, відкрила 
шлюзи для ірраціонального «і/», стихія якого - коливання між добром 
і злом, життям і смертю, фантазією і реальністю, коливання, яке й 
породило, зокрема, сучасну фантастику, одним із засобів поетики 
котрої, як і в романтизмі, служить реалізація метафори. Двійник у 
романтизмі - реалізація та відокремлення, як правило, імморальних 
сил, що розвинулися в людині. 


Задовго до виникнення психоаналізу у творах романтиків знаходить 
відображення розщеплення цілісної психічної системи на фройдівські 


Над-Я, Я і Воно та/або юнгівські усвідомлене - індивідуальне 
неусвідомлене - колективне неусвідомлене. Про юнгівські засади 
творчості Ле Гуїн написано чимало, але в ракурсі згаданої проблеми 
слід наголосити, що аналітична психологія швейцарського вченого 
класифікується як «романтичний» психоаналіз (у доробку Ле Гуїн 
юнгівські тенденції теж збігаються в часі з романтичними). «Якщо 
"реалістичний" психоаналіз Фройда був розбудований на науковому 
культі свідомості, то "романтичний" психоаналіз Юнга постав на 
міфологічному культі неусвідомленого», - стверджує Н. Зборовська |З, 


1091. 


Розвиток мотиву двійників у романтиків, на нашу думку, теж процес 
двоїстий. У першому напрямку, духовному, що бере початок із 
християнського світогляду, протиставляються добро і зло, світі 
темрява, духовне і плотське, життя і смерть (Гофман, По та ін.), які 
частково відповідають юнгівським Его та Тіні. У другому, соціальному 
напрямку - породженні бюрократизованого й комерціалізованого 
суспільства - опозицію створюють справжнє й умовне, нікому не 
потрібна жива людина і її вельми важливий соціальний статус 
(Шаміссо, Гофман, Андерсен та ін.) - юнгівські Его й Персона 
(соціальна маска). Об'єднує ці напрямки, що час від часу 
перетинаються, проблема визначення меж ідентичності - одна з 
основних для літератури взагалі й романтизму зокрема. Третій 
напрямок мотиву двійництва, безпосередньо пов'язаний із проблемою 
усвідомлення Его, отримує розвиток у сучасній фантастичній 
літературі (виникнення двійників унаслідок хронопарадоксів, 
клонування тощо). У романтиків біля його витоків стоїть герой 
оповідання Вашингтона Ірвінга - славнозвісний Ріп Ван Вінкль, що, 
повернувшись через двадцять років, зустрічає свою копію - сина, і 
втрачає на декілька хвилин упевненість у власному існуванні. 


У творчості Ле Гуїн тою чи тою мірою розробляються всі вищезгадані 
варіанти двійництва, проте найдокладніше -- духовний аспект, 
особливо в першому романі Земноморського циклу «Чарівник 
Земномор'я» (1969). Традиційно цей твір трактують як «роман 
виховання» в юнгівському та даоському плані, що, безумовно, 
відповідає його поетиці та проблематиці, хоча й на момент написання 


роману Ле Гуїн не була знайома з працями Юнга. Дослідники 
«Чарівника Земномор'я» не звертають уваги на постійний діалог Ле 
Гуїн із літературними попередниками - наслідок її глибинного знання, 
асиміляції та переосмислення світової культури. 


ще Девід Кеттерер звернув увагу на паралелі між творами Ле Гуїн і 
По (14, 76-90|, але письменниця відреагувала на його розвідки не дуже 
схвально, адже досліднику було невідомо про даоський підтекст її 
доробку, і його висновки щодо «апокаліптичного» світогляду обох 
авторів Ле Гуїн, невтомний борець проти системи цінностей «іудо- 
християнського заходу», заперечувала |16, 137-139|. Проте поетика 
американського художника, одного з батьків фантастики, просвічує в її 
творчості: «...двійництво зримо чи незримо присутнє в усьому, що 
написане Едгаром По, - стверджує Н. А. Шогенцукова. - У цьому 
відбивається небажання зупинятися на чомусь одному, заперечення 
аксіом, передбачення глобальної складності, бездонності всього, із 
чого твориться світ. Лише через це можна прийти до розуміння 
Простоти, Гармонії, Єдності, які є основою буття. До них По і рухався 
через багатоскладеність, розщеплення, розкол» (9, 49). 


У доробку Ле Гуїн, для якого характерне введення бінарних опозицій, 
відбувається аналогічний рух до їх єдності та взаємодії. Різниця між 
потрактуванням двома письменниками двійництва полягає в тому, що 
творчість По, попри величезну амплітуду, перебуває в межах 
християнської парадигми, а Ле Гуїн шукає їй альтернативу, зокрема в 
даоській філософії. На думку письменниці, будь-який елемент світу є 
дуальним, і для досягнення цілісності слід задіяти його обидва виміри. 
На цьому етапі даоське світобачення Ле Гуїн накладається на 
аналітичну психологію Юнга, зокрема на вчення про невідворотність 
інтеграції Его з Тінню. 


За спостереженням Ле Гуїн, особливе значення знайомство з Тінню 
має в період дорослішання, коли особистість "Бебіпя 10 каке 
гезроп5іБійту ої різ асі5 апа Їееіїпез. Ап мій її ре ойеп 5Поцідетя а 
тегтібіе Іоадй ої бий ...5ее5 рі5 5радом/ аз плисП БіасКег, тоге у поПу емії, 
Фап іс 15" (17, 64|. Єдиний спосіб подолання паралізуючої дії 
самозвинувачення й самозневаги, на думку письменниці, - "їо Іо0К аї 


Шаї 5радому, о Гасе її, м/агі5 апа Гап55 апа рітріез апа сіамз5 апа ай - іо 
ассері іс аз ріті5еП- а5 рагі ої ріт5еї" |там самої. 


Саме тому архетип Тіні найчіткіше виявляється в «Чарівнику 
Земномор'я», що, за задумом авторки, спочатку призначався підліткам. 
Цей роман можна було б назвати так, як один із творів По - «Тінь. 
Парабола» (5рБадом/ - А Рагабієе) (22, 136|. На початку оповіді юний 
чарівник Гед, керуючись ураженим самолюбством, ледве не випускає 
зловісну Тінь - "а 5Пареїез55 сіої ої 5радом/ ФагКег пап Пе дагКпез5" 20, 
34|, як йому здається, зі світу мертвих. Рятує хлопця лише допомога 
вчителя, мага Огіона. Ле Гуїн послуговується й алюзіями на 
середньовічні легенди про учня чарівника, і мотивом честолюбства й 
самовпевненості як причиною заволодіння душею нечистим («Вільям 
Вільсон» По, «Еліксири Сатани» Гофмана), і мотивом підбивання до 
гріха привабливою жінкою (знов «Еліксири Сатани» Гофмана). 


Гордість залишається однією з основних рис героя; незадоволений 
тими знаннями, які передає йому Огіон, Гед прагне отримати 
справжню магічну силу в Школі на острові Рок. Але жахлива примара 
незримо присутня в його житті, про що свідчить і те, що корабель, на 
якому він дістається острова, називається «Тінь». 


Задовго до Джоан Роулінг Ле Гуїн вигадує й докладно описує Школу 
чарівників, містичний топос якої нагадує і пансіон доктора Бренсбі з 
«Вільяма Вільсона» По, і монастир капуцинів з уже згадуваного 
роману Гофмана. Схожість учнів Школи з монахами увиразнюється й 
атрибутами - плащем із капюшоном і кілком. 


Зав'язкою роману стає вчинок Геда, котрий, уже як один із найкращих 
учнів Школи, знову під впливом гордощів, перевищує дозволене 
магічними канонами й ненавмисно випускає жахливу Тінь у світ 
живих. Відтепер метою юного чарівника, що ледве вижив після 
зустрічі з потойбічним злом, стає не слава й могутність, а 
знешкодження Тіні, яке можливе лише в разі визначення її 
справжнього імені. Спочатку герой уважає її породженням світу 
мертвих і намагається врятуватися від неї (тобто не підозрює про її 
зв'язок зі своєю особистістю). Намагаючись допомогти хлопчику, що 
вмирає, Гед заходить за ним дуже далеко, у країну мертвих, і, 


повертаючись до світу живих, бачить Тінь, що стоїть біля стіни між 
світами: "Тре 5радом/ дід пої Бауе Фе 5Паре ої пап ог Беазі. П м/а5 
5Ппареїез5, зсагсеїЇу їо Бе 5ееп, Би її м/Пізрегеай аг Біт, апа ії геаспед оиї 
томагдя Біт. Апа її 5їо0д оп Ше 5іде ої пе йуїпе, апа Пе оп Ше 5іде ої Ше 
деад" (20, 951. 


Шепіт - проміжне між мовленням і тишею, межові звуки, як, 
приміром, голос Вільяма Вільсона, двійника (Над-Я) протагоніста 
оповідання По (22, 222|. Могутня Тінь-перевертень у «Чарівнику 
Земномор'я» має всі ознаки двійника, притаманні романтичній 
літературі: порівняно з володарем, вона значно нижча, у неї сильніша 
енергетика й підвищена потенція до трансформацій тіла. Ле Гуїн 
майстерно нагнітає атмосферу жаху: зустрічі з Тінню відбуваються і в 
реальності, і уві сні. Подібно до двійників у творчості По, Тінь до 
подій сьомого розділу виступає в ролі переслідувача; вона знає таємне 
ім'я героя, яке відоме лише йому, Огіону і близькому другу. Під час 
втечі Геда від Тіні двічі використовується мотив спокушання, коли 
герой може отримати владу над нею ціною зради душі, проте він 
відмовляється. 


Поворотним моментом для протагоніста стає повернення в пошуках 
порятунку до вчителя Огіона, носія даоського світогляду, образ якого 
близький до архетипу Мудрого Старого. За порадою Огіона, Гед іде 
назустріч небезпеці й шукає свого переслідувача, який чомусь починає 
втрачати сили. Герой починає усвідомлювати, що саме з Тінню 
пов'язаний ключ до його ідентичності, тобто вона - його двійник. 
Остаточне прозріння щодо кровного зв'язку зі зловісною примарою 
допомагає протагоністу назвати ім'я Тіні - своє власне - і поєднатися з 
темною частиною своєї душі. 


Отже, перша частина роману створена в парадигмі християнсько- 
романтичного підходу до проблеми розщеплення особистості, а друга 
- даосько-юнгівська - заперечує його, адже замість очікуваної 
перемоги одного з начал і знищення іншого герой приймає двійника як 
складову своєї особистості і завдяки цьому знешкоджує його. 


Така зміна увиразнюється й поетикою кольору: якщо з моменту появи 
примари основними кольорами у творі Ле Гуїн, як і в доробку Готорна, 


По і Мелвілла, є чорний і білий, то, починаючи з сьомого розділу, усе 
частіше згадується сірий - комбінація монохромних кольорів. 


Але майстерність Ле Гуїн полягає не лише в тому, що вона шукає 
баланс у традиційно нерівноправній структурі «герой - двійник». 
Упродовж усього роману авторка створює ситуації, які викликають у 
героїв і читача сумніви щодо походження Тіні, яка, подібно до 
романтичних двійників, із легкістю переходить межу світу живих і 
мертвих, перебуваючи десь у безмежжі. Двійник - це проекція героя на 
інший світ, і пов'язана з ним ідея меж ідентичності близька ідеї про 
скінченність життя людини. Одне з основних завдань Земноморського 
циклу - це, очевидно, позбавлення читача страху смерті, мудре й 
багатоаспектне переконання в її природності й необхідності. У цьому 
ракурсі Тінь, як уважає Снежа Гунев, уособлює страх небуття: «У 
Земномор'ї тіньове "я" означає нездатність прийняти скінченність 
життя в особистому чи космічному плані» |13, 1881). 


І тут у пам'яті зринає «Мобі Дік» Германа Мелвілла, прочитаний 
письменницею, за її словами, в юності |18, 46). Паралелі Гед - Ахав у 
романі Ле Гуїн - очевидні: накульгування чарівника - втрата ноги 
капітаном «Пекода», магічний кілок - гарпун, білий шрам на бронзовій 
шкірі в обох, відчайдушне переслідування супротивника й 
протистояння йому на морських просторах. Крізь образ Тіні проступає 
образ Білого Кита не як світового зла, а як символу смерті - частини 
універсуму, котру не може осягнути й не хоче прийняти як даність 
бунтівний людський дух; її відчайдушне заперечення робить Ахава 
одержимим, і лише смерть десь у районі екватора - на межі - єднає 
його з незбагненним величезним китом. 


У Геда відсутня озлобленість героя Мелвілла, він рішуче і стоїчно йде 
назустріч своїй смертності - не заради перемоги над нею, а для 
усвідомлення її необхідності, і тому йому вдається поєднатися з нею 
не в загибелі, а в житті, на східному краю Земномор'я, де сходить 
сонце. На думку друга Геда Ветча, що супроводжував його в пошуках 
Тіні, у цьому двобої він "рад пеїйшфег Їо5і пог мгоп Биї, патіпе Пе 5радом/ 
ої різ деаї (курсив мій. - Н. К.) мій різ омтп пате, рад пладе Пітбеїї 
мтПоїе: а птлап м/о, Кпом'пє Біз8 м/роїе їгие 5еЇї, саппої Бе ц5ей ог 


ро55е55ед Бу апу ром/ег оіфег (Бап рігл5еїї, апд м'Поз5е Ше Шегеїоге 15 Пуед 
Рог ПНТе'є заКе апа пеуег іп Пе 5егуісе ої гиїп, ог раїп, ог Паїгей, ог Пе 
дагКк" 120, 199. 


Потрактування Тіні як уособлення страху смерті, який людина має 
долати, дає ще одне пояснення архетипу Юнга і відкриває можливість 
у дещо новому ракурсі побачити сутність романтичного мистецтва. Л. 
Карасьов розглядає образи двійників як носіїв «вітального смислу» 
їхніх володарів, як «іноформи» їхніх тіл, а з ними й тіла письменника, 
який несвідомо шукає безсмертя, продовження свого «Я» у творчості 
14, 55-82|. Припускаючи, що в людській душі існує анти-его -- «немо», 
або «ніхтовість» (пободіпе55), Джон Фаулз пише: «Усе романтичне і 
постромантичне мистецтво переповнене страхом перед немо, втечею 
індивіда від будь-якої загрози його індивідуальності» (8, 74|. Смерть 
для людини західного світосприйняття, яка втрачає віру, - це 
максимальна загроза її індивідуальності, і, можливо, тому 
«..романтичне мистецтво зазвичай вирізняється... живою присутністю 
автора у творі» (11, 1521. 


У перших романах Земноморського циклу чарівники виступають 
уособленням творчої особистості, деміургами, що, подібно до 
письменників, впливають на світ завдяки Істинному Мовленню (Ттце 
Зрееср) або Мові Творення (Т апбпаєе ої Фе Макіпе), де назва кожної 
речі - це її сутність, а справжнє ім'я людини - одне зі слів Істинного 
Мовлення. Магія для Ле Гуїн служить метафорою креативного 
досвіду: "М/ігагагу і5 агіїзігу" 115,11. 


Написаний у переламний для літератури період, через рік після виходу 
«Смерті автора» Р. Барта, роман «Чарівник Земномор'я», на нашу 
думку, відображає розчарування в культі індивідуалізму й ностальгію 
за цілісністю. На прикладі долі Геда авторка наголошує, зокрема, на 
надзвичайній відповідальності творця: на даному етапі метою 
письменства має бути не проекція власного «Я» на твір-двійник, 
зумовлена свідомим або несвідомим бажанням безсмертя, а спроба 
розчинити своє «Я» у світі та творі заради балансу суб'єктивного й 
об'єктивного, авторського й читацького. Прийняття власної 
скінченності (фізичної й літературної) для автора є елементом 


самоусвідомлення й самопізнання, який надає надзвичайної цінності 
буттю й живильної енергії слову: "..Мште азКей, "М/раї ої деаїр?""Кога 
мога ко Бе 5роКеп', Сей ап5угегед 5Ї0м/у, ЧПеге плиц5і 5іЇепсе. Веїоге, апа 
абег"..."Ї20, 1821. 


Таке прочитання «Чарівника Земномор'я» можливе саме в контексті 
проходження Ле Гуїн шляхами романтичної традиції: у творі погляд 
авторки рухається від гри свідомості й підсвідомості, життя і смерті, 
притаманної творчості По, через проекцію суб'єктивних уявлень на 
світ - трагічну путь Ахава - до об'єктивно-споглядального типу 
свідомості Ізмаїла - єдиного, хто врятувався в романі Мелвілла. 
Досягнення об'єктивно-споглядального світобачення, властивого 
даосизму, - і служить творчим орієнтиром письменниці. 
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АМЕРИКАНСЬКИЙ МІЛЛЕНАРИЗМ ТА АПОКАЛІПТИКА 
РОМАНТИЗМУ: ХУДОЖНІ ВЕРСІЇ Е. ПО ТА Е. ТАЙЛЕР 


Література - свідок великої кількості письменницьких спроб 
проголосити свою батьківщину/країну «Новим Ізраїлем», що обраний 
Богом для облаштування Царства Божого на землі. Але саме для 
Америки мілленаризм слугує визначальною точкою історичного й 
культурного відліку, він і досі залишається фундаментом й постійним 
енергетичним джерелом американської ідеології. Приміром, символ 
споживацької культури - найдоступніша купюра вартістю один долар - 
мілленаристськи маркований цитатою з Вергілія -- Моуц5 огдо 5есіогит 
- пророцтвом нової золотої ери, що покликане спрямовувати свого 
щасливого власника, нового американського Адама, шляхом 5еїї-птаде 
тап. 


Перший крок в окресленні мілленаристського характеру Америки був 
зроблений ще Колумбом, який вважав відкриті ним нові землі Новим 
Світом Одкровення. Утілення Тисячолітнього Царства вбачати в 
Америці й колоністи-пуритани Нової Англії. А століттям пізніше у 
«Великому пробудженні» Джонатан Едвардс проголошує перший етап 
реалізації апокаліптичного призначення Америки: «Цей новий світ 
був відкритий саме тепер, напевно, для того... щоб в ньому Господь міг 
покласти початок нового світу в духовному сенсі» |5, 314|. Поява в 
американській культурі образу нового Адама, що наразі становить 
собою один із засадничих складників американської свідомості, теж 
зумовлена вірою у провіденціальність Нового Світу. Секуляризована 
версія цієї концепції, що використовувалася насамперед 
трансценденталістами, дає змогу подивитися на американця як на 
людину, що наділена «унікальною здатністю бачити все суще по- 
новому, очима невинної дитини й завдяки цьому сприймати 
неспаплюжений світ Америки як цнотливий Едем» |4, 168|. Майже 
маніакальний характер американського мілленаризму так чи так 
оприявнюється в різні часи, у різних сферах суспільного життя, і, 
кількість його інтерпретацій зростає. За прикладом такої полярності 
мілленаризму звернімося до Г. Мелвілла, який у 1850 році зазначив, 
що американці - «особливий, обраний народ», а вже за чверть століття 
оприлюднив зворотний бік мілленаристської медалі, показавши, як в 


кризові періоди історії нестримна віра американців у блискуче 
майбутнє своєї країни переходить у глибокий відчай: «розтринькано 
останній спадок... // Будуйте храми Кінця Шляху! // Колумб прогнав 
романтику з Землі; //Для людства не залишилось Нового Світу» (7, 241. 


Саме такий настрій, подеколи надто депресивний, спостерігаємо 
протягом найбільш апокаліптичного, на наш погляд, періоду 
культурного розвитку Америки - Романтизму. Цей настрій як спадкова 
хвороба передався і періоду кінця ХХ - початку ХХІ століть й був 
посилений подіями 11 вересня 2001 року. Тож спробуймо розглянути 
можливі шляхи художнього втілення апокаліптичної парадигми в 
американській так званій «сімейній» прозі (дотезіїс йсійоп, Машрем/з). 
Особливу увагу при цьому слід звернути на функціонування 
апокаліптичної парадигми історії як фабульної схеми творів, 
особливо що стосується екстраполяції цієї схеми на історію родини/ 
сім'ї. Крім того, викликає інтерес специфіка оприявлення образу 
нового Адама, а також понять апокаліптичного дуалізму та 
апокаліптичного шлюбу (за концепцією М. Г. Абрамса) на матеріалі 
новели «Падіння дому Ашерів» Е. По та роману «Та, що заводить 
годинник» Е. Тайлер. ХІХ століття - це епоха, коли біблійні схеми та 
персонажі все частіше використовуються в американській культурі як 
оболонка для нових ідей й понять, завдяки чому значно розширюється 
поле конотативних та інтерпретаційних маневрів. Одна з таких 
категорій-схем, якій відведено вагому нішу в фундаменті 
американського суспільства, - родина. Архетипова за своєю суттю, 
вона виступає, з одного боку, гарантом реалізації мілленаристичної 
програми Америки, а з другого - стає втіленням апокаліптичних 
очікувань американців (що, безперечно, мало відбиватись і в 
літературі). 


У той час, як провідним тематичним компонентом класичного 
європейського реалістичного роману ХІХ століття залишалася сім'я з Її 
психологічними, філософськими, історичними горизонтами, в 
американській літературі панує романтизм, який висуває на передній 
план зовсім інші завдання. Це насамперед ідея національної 
самобутності (що так чи так дотична до ідеології мілленаризму), ідея 
власної культури, яка б не повторювала чи наслідувала те, «що вже 


здійснили романтики Європи» |З, 3811. Е. По у тій ситуації виявився 
«єдиним з американських романтиків, хто наважився піти проти течії» 
й відмовився звертатися до «американських тем та облич» (1, 381. 
Сюжетним стрижнем готичної новели «Падіння дому Ашерів» По 
обрав розпад шлюбно-сімейних стосунків. Одну з найвагоміших, 
найвідкритіших суспільних цінностей Америки -- родину, - 
письменник утаємничує, затемнює і водночас надає сімейним, 
внутрішнім, інтимним проблемам статусу вселенських: «під Його 
пером особиста трагедія набуває масштабів світової катастрофи, 
тріщина, що розколола душу - це розлом самого всесвіту» |1, 56|. Слід 
зазначити, що «песимізм та трагічне світовідчуття не були здобутком 
лише Едгара По, але становили собою прикметні ознаки 
пізньоромантичної ідеології у США» |2, 176|. Автора вже менше 
цікавить міметична правдоподібність творів, натомість він прагне 
досягти психологічно-ємоційної справжності, яку переживатиме читач. 
«Світ готичних новел (Е. По. - Г. П.) населений привидами, тут панує 
атмосфера жаху, тут усе вже зітліло», усім керує «розколота свідомість 
і містичний самосуд» |1, 561. Е. По використовує вже відомі 
американській романній традиції інцестуальні мотиви та традиційний 
сімейний локус (будинок), в якому, услід за Ч. Б. Брауном, концентрує 
божевільно-хворобливу свідомість нарації. Але в новелі Е. По сімейна 
катастрофа досліджується набагато глибше, ніж у його попередників. 
На особливу увагу заслуговує сюжетна багаторівневість та високий, 
дещо загострий, ступінь психологізму. Неабияке значення в наративній 
канві новели мають родинні стосунки та їхній готично-містичний 
контекст, для інтерпретації яких й застосуємо апокаліптичну 
парадигму. Перед тим, як пропустити родинну схему Ашерів через цю 
парадигму, слід згадати, що, згідно з Одкровенням та його 
секуляризованою версією, історія людства рухається по колу 
(«створення світу - гріхопадіння - досягнення кінцевої мети через 
Апокаліпсис»; існує і ще одна модель - «Рай - гріхопадіння -- 
спокутування гріхів - Рай-заново-віднайденний» |4, 167, 169), яка 
становить собою «найдовший коловий/кружний маршрут, що 
долається заради повернення на початок» |6, 1831. Згідно з ще одним 
варіантом цієї концепції, запропонованим Дж. Мільтоном, 
гріхопадіння людини відбувається на краще, адже «рай наприкінці 
шляху буде заслуженим (а від того й ціннішим. - Г. П.), тоді як рай 


первісний був успадкованим» (цит. за 4, 160). Отже, фабульна схема 
новели вказує на своєрідний рух по колу, який реалізується в 
екстеріорному (будинок Ашерів та його оточення) та інтеріорному 
(власне родина Ашерів) планах. Єдине, чого на перший погляд бракує 
так званому ашерівському колу, то це етапу «створення світу» або 
«первісного Раю». З огляду на західноєвропейську романтичну модель, 
його й не мало бути (поступово цей етап втрачає свою актуальність і 
для романтичної людини Америки). Проте він усе ж таки 
окреслюється автором, хоча й пунктирно, у баладі, яку співає Родерік 
Ашер. Фреймовий образ дому Ашерів - це певний дороговказ- 
орієнтир як для читача, так і для наратора. Його змістове наповнення і 
власне вигляд, стан будинку (і, відповідно, родини) на початку та 
наприкінці твору істотно різняться. Ще цілісний спочатку (хоча вже з 
ознаками руйнації) «гпе|апспоЇїу Ноцбе ої О5рег «...» різ пап5іоп ої 
сЇоот «...» бої Іаптіу апа Ше Гатіу піап5іоп» розсипається на 
«Фгабтепіз ої Бе «Ноибе ої 05Бег» |8, 41, 42, 61) наприкінці. Така 
еволюція родинно-будинкового простору наближується до «характерно 
романтичної моделі розвитку по спіралі» |4, 11|, згідно з якою «кожен 
процес починається з неподільного цілого, яке потім розпадається на 
дрібніші частини, щоб, як наслідок, прийти до високоорганізованого 
цілого, яке має вищий статус, ніж вихідне, адже ввібрало в себе всі 
можливі поділу та протиставлення» |там само|. Буди-нок-родина 
розпадається на окремі частини: Родерік та Мадлен Ашери, фізичне/ 
тілесне та моральне/духовне, хворе й здорове. Присутність у тексті 
таких бінарних опозицій (принцип апокаліптичного дуалізму) та їх 
динамічна взаємодія, наслідком якої має стати єднання в метафорично 
зображеному апокаліптичному шлюбі, визначає сюжетний рух, дає 
змогу уточнити процес розгортання фабульної схеми новели. Відтак, 
мікрокосм родини Ашерів поглинається макрокосмом універсальним, 
стає частиною цілого, але вже вищого гатунку. В інтеріорному плані 
шлях і власне підготовка родини Ашерів до переходу на вищий 
онтологічний щабель зумовлені станом «розколотості та боротьби з 
собою» |4, 24|. У романтичному варіанті наслідком такої розколотої 
свідомості стає «криза або духовний зрив (як у випадку з Родеріком 
Ашером. - Г. П.), заяким слідує прорив до вищого цілого» |там самої. 


Оповідач, у свою чергу, виконує в тексті Е. По дві функції: Нового 
Адама та свідка. Символічне авторське протиставлення родини Ашерів 
(чий аристократичний статус увиразнюється описом родового 
особняка і довжелезною історією роду (сімейний локус і родинне 
коріння) і відсутності родини (безрідності), і що прикметно, 
відсутності імені оповідача, чия життєва історія почалася нізвідки і йде 
в нікуди, а про сім'ю, родичів, батьків взагалі не згадується 
(європейська і американська сімейні моделі). Отже, неупередженим 
свідком, який достеменно фіксує апокаліпсис роду Ашерів стає 
оповідач - Новий Адам. 


Схожої сюжетної схеми дотримується Е. Тайлер у романі «Та, що 
заводить годинник» («ТПе СіосК М/їпаєг», 1972). На думку журналіста 
газети «Вашингтон Пост» Джонатана Ярдлі, це роман, якому властиві 
дві визначальні для подальшої літературної кар'єри та стилю авторки 
ознаки. По-перше, традиційні для Е. Тайлер ексцентричні герої 
(«ексцентричні не тому, що ненормальні, а тому, що людяні (Ппитап)» 
110, 11), однак це вже не «поодинокі індивіди в пошуках кохання, вони 
становлять частину сім'ї або пов'язані з родинами»; по-друге, 
письменниця врешті-решт «знаходить відповідне місце» для своїх 
наступних романів - це «ексцентричне та привабливе місто» 
Балтимор, яке просто-таки «розчиняється в родині» (10, 21. 


Рушійним епізодом для розвитку сюжету в цьому творі стає 
другорядна, на перший погляд, смерть чоловіка Памели Емерсон, але 
саме вона запускає сюжетний механізм, що відповідатиме 
апокаліптичній моделі «кінця як початку» |4, 10|. Овдовіла Памела, 
мати сімох дітей, залишається з ними на самоті у величезному 
родовому гнізді сім'ї Емерсон - будинку в Роланд Парк («...шість 
камінів, тераса для прогулянок, комірчина для обслуги, завбільшки з 
кімнату-їдальню, елегантні вставки у вигляді валиків над кожними 
дверима» |9, 14|), що так само, які її власна родина, тріщить по швах 
(пор. Е. По «Падіння дому Ашерів») (етап гріхопадіння). 


Під час спроб самотужки навести лад у будинку (етап відновлення) 
місіс Емерсон несподівано отримує допомогу з боку 
двадцятитрирічної Елізабет Еббот. Памела у відповідь пропонує 


дівчині роботу, і Елізабет, за давньою традицією великих родин, 
автоматично зараховується до родини Емерсонів (поняття «великого 
дому»). Погодившись на цю пропозицію, дівчина стає тим Новим 
Адамом (без власної великої родини), який, разом із наведенням ладу в 
домі Емерсонів, береться за справу їхнього єднання: «Саме Елізабет 
керувала цією родиною. Метью (син Памели. - Г. П.) ніколи не 
усвідомлював цього аж до теперішнього моменту. Вона була єдиною, 
на кого вони могли покластися - він і його мати, і Тімоті, і власне дім, 
кімнати якого перейняли від неї чистий сонячний спокій і запах 
трісок» |9, 76). Для Памели Емерсон поява Елізабет мата ознаменувати 
оновлення родини Емерсон (так само як присутність оповідача для 
Ашерів). Усі діти та онуки Памели, більшість з яких уже дорослі 
самостійні люди, занурені у власні справи. Навіть ті, хто все ще жив з 
нею в одному домі, були поруч лише формально. 


Вирішальним стає епізод, коли напередодні дня Подяки (етап 
спокутування всіх гріхів) Памела виграє в лотерею живу індичку, а 
приготувати її для святкового сімейного столу має саме Елізабет (на 
кшталт міфічного священнодійства). Зробивши це, дівчина остаточно 
вирішує порвати з родиною Емерсонів, для якої тривалий час була 
невід'ємною частиною («з неї вже було досить Емерсонів» (9, 1271). 
Відчувши, що Емерсони поглинають її та її незалежність, Елізабет 
повертається до Північної Кароліни, звідки, як з'ясовується лише 
наприкінці роману, вона була родом, де на неї чекає нуклеарна родина 
її набожних батьків, чия надтурбота і змусила дівчину виїхати 
(Елізабет - це приклад молодої людини, яка тікає від сімейної 
надопіки). 


На завершення роману все в родині Емерсонів начебто повертається на 
свої вихідні позиції, проте (знову спрацьовує романтична модель 
розвитку по спіралі) діти та онуки роз'їжджаються, ще більше 
віддалившись один від одного; сім'я стала ще більш розпорошеною, 
ніж на початку, до появи Елізабет. Памела, на перший погляд, 
призвичаюється до своєї самотності, полишивши спроби вилікуватися 
від синдрому «порожнього гнізда», але насправді вона не 
відмовляється від життя, відчувши у собі своєрідне породжувальне 
начало, що знаменуватиме повернення до, сказати б, «нового початку», 


«наново-віднайденого Раю»: «Здавалося, що стіни будинку потоншали, 
постарішали і стали більш ламкими, а вона була маленьким 
шматочком морської водорості в цій порожнечі. Але потім вона 
згадувала своїх дітей, що вийшли й розлетілися від неї, а їхні діти 
розлетілися ще далі; вона відчувала в собі велич і глибину, і родючість; 
саме ці відчуття вона намагалася зберігати протягом усіх своїх 
бездіяльних, порожніх ранків» |9, 2211. 


Отже, будинки-родини Емерсонів та Ашерів, одного разу розлетівшись 
на шматки, отримали новий виток своєї історії не стільки завдяки 
зовнішнім перевтіленням, скільки завдяки зміні сприйняття світу, 
заміні «звичайного розуміння і фізичного зору здатністю пам'ятати та 
уявляти» 14, 127). Родина стає тим випробувальним майданчиком, на 
якому програються можливі варіанти долання людством 
апокаліптичних криз. Обидва автори акцентують увагу у своїх творах, 
сказати б, на наслідках гріхопадіння: в одному випадку - це занепад 
роду через інцест, у другому - через смерть його глави. 
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ПЕРЕДРОМАНТИЧНЕ ТА РОМАНТИЧНЕ В АМЕРИКАНСЬКОМУ 
РОМАНІ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ (ЗА РОМАНОМ У. 
ПЕРСІ «ЛАНСЕЛОТ») 


У сучасному літературознавчому дискурсі положення про наскрізну і 
безперервну присутність традиції готики та готапсе, трансформованої 
під впливом різних художніх напрямів (романтизму, реалізму, 
естетизму), у літературі Англії та США ХІХ - першої половини ХХ 
століть не викликає заперечень. Низка передромантичних і 
романтичних поетологічних констант (зокрема, замковий хронотоп, 
лейтмотиви переслідування та двійництва, метаобрази тунелів та 
лабіринтів тощо), психологічне новаторство (емотивність і техніка 
5у5реп5е) та змістовний естетичний і етичний комплекс 
(провіденціалізм, діалогічність й поліцентризм;) - усе це визнано 
дослідниками як плідні елементи літературного процесу, що, власне, 
підтверджує висловлену ще в середині 1970-х років думку Н. Фрая про 
високий потенціал форми гопагпсе, в якій - вжитій в різних 
літературних контекстах - дослідник убачав джерело постійного 
оновлення, здавалося б, віджитих художніх феноменів. Це особливо 
справедливо для літератури США, де передромантична готика, як 
генетичний попередник жанрової моделі готапсе, мала надзвичайний 
вплив на формування романістики в цілому, що дало підстави багатьом 
літературознавцям вважати готику й гопапсе чи не єдиною провідною 
літературною традицією у США (Л. Фідлер, Ф. Боттінг, Л. Буелл 


тощо). 


У світлі згаданої популярності романтично-готичної традиції як 
предмета літературознавчого дослідження та загальновизнаної 
продуктивності її форм дещо парадоксальним видається той факт, що 
попри всю значущість готицизму, у контексті літератури середини та 
другої половини ХХ століття акцент у вивченні передромантичної й 
особливо готичної традиції зміщується переважно на експлуатацію Її 
елементів лише в «чистому вигляді» або ж на її маніфестації у 
другорядних творах феміністичної та масової літератури різних жанрів 
(у літературі «хоррора», фентезі, містичному триллері тощо), в якій, з 
огляду на її специфіку, готичний концепт редуковано, і потужний 
потенціал готицизму залишається незатребуваним. Ця проблема 


актуальна не тільки для українського, а й для американського 
літературознавства, в якому серед загальних досліджень традиції 
готики й гопіапсе спостерігається виразний дефіцит сучасних праць, 
присвячених, зокрема, аналізу зв'язків між готикою й модернізмом, 
готикою й екзистенціалізмом, готикою і провідними естетичними 
концепціями ХХ століття, на що вказують, зокрема, американські 
дослідники Е. Сміт та Дж. Уоллес |7, 1-5 |. В американській критиці 
дослідження проблеми готики у ХХ столітті зазвичай обмежується 
фолкнерівською добою та літературою Південного Ренесансу (праці Е. 
Керр, Л. Фідлера, І. Маліна); у вітчизняній критиці питання про 
використання готичних моделей американськими митцями ХХ 
століття (Дж. Гарднером, Дж. К. Оутс, Дж. Апдайком, Дж. Бартом) 
висвітлено лише у працях Т. Н. Денисової (І, 59-1281. 


Водночас фактично поза увагою залишається правомірне питання про 
подальший розвиток, трансформацію та творчу адаптацію готичної 
традиції в багатоманітті творів сучасного американського мейнстриму, 
що за своїми жанровими та змістовими характеристиками не можуть 
бути визначені як суто «готичні», а отже, і питання про питому вагу 
гносеологічний аспекти в контексті літературного мейнстриму та 
культурного континууму сьогодення. 


У. А. Персі, відомий американський письменник, філософ-антрополог, 
семіотик -- один із тих авторів, у чиїх творах спостерігаємо 
діалектичну єдність концептуального змісту й актуалізованої у 
контексті сучасності романтично-готичної традиції. Скажімо, у романі 
У. Персі «Ланселот» через творчу адаптацію готично-романтичної 
традиції письменник розкриває низку власних семіотичних і 
антропологічних концепцій, що посідають важливе місце серед 
параметрів моделювання дійсності в художньому світі Персі. 


Предметом епістемічного аналізу У. Персі в романі «Ланселот» (1977) 
стає феноменологія моралі й ідентичності в умовах американської 
дійсності «бурхливих» 1970-х років - доби бунту індивідуалізму й 
гіпертрофованого прагнення автономності особистості на тлі ерозії 
моралі та знецінення абсолютів. Відбиттям цієї суспільної практики в 


семіотично-теологічній світоглядній парадигмі У. Персі зумовлено 
ідейно-тематичний план роману, в якому домінують типово романтичні 
теми гріха та саморегульованої ідентичності, зокрема, південної, а 
також проблематизується співвідношення обох концептів. 


Іманентно властива південній літературній традиції тема гріха (як 
художня реалізація ідеї етичного абсолютизму) в романістиці У. Персі 
отримує розвиток вперше. Якщо в попередніх творах письменника, 
незважаючи на очевидну наявність елементу імпліцитного 
проповідування, етична тематика не фігурує як центральна й 
підпорядковується екзистенціальному конструкту, то в романі 
«Ланселот» архетипічне протиборство Добра і Зла в сучасній його 
інтерпретації буквально піднімається на щит. Цілком закономірно, що 
художнє моделювання цього традиційного конфлікту відбувається з 
використанням легендарно-міфологічного матеріалу та архетипів, сем, 
хронотопів, макабричних й оніричних мотивів зразка передромантизму 
й Південної готики доби модерну, що дало підстави критикам 
охарактеризувати роман «Ланселот» як типову південну готику в її 
найкращих традиціях |4, 248|. Багатопланові алюзії й виразна 
інтертекстуальність, таким чином, розгортають основний романний 
конфлікт у багатовимірній перспективі: поняття гріха і праведності 
переосмислені, обіграні, травестовані в контексті середньовічної 
артуріани, Південного міфу, голлівудського кіно, готичних хронотопів, 
романтичних алюзій, що дає змогу підняти широкі пласти 
культурологічних зіставлень; водночас художні експерименти з 
символотворенням зумовлюють парафраз і травестування легендарних 
і романтичних форм з метою пошуку взаємозв'язку ментальностей 
різних епох. 


Історія Ланселота Ендрюса Ламара - це детективна історія-сповідь 
нащадка південного аристократичного роду й тезки славетного лицаря 
Круглого Столу Ланселота та відомого англійського єпископа і 
проповідника ХУМП століття Ланселота Ендрюса, розказана ним у 
стінах психіатричної лікарні другові й духівнику, мовчазному 
Персивалю. Власне духовні пошуки Ланселота починаються тоді, як 
одного дня він випадково дізнається, що дружина зраджує його, і він 
не батько власної доньки. Приголомшений своїм відкриттям, Ланселот, 


який до того часу проводив дні за пляшкою перед екраном телевізора, 
«спав, наче Ріп Ван Вінкль», прокидається від екзистенціальної 
сплячки та починає розмірковувати про природу гріха, а водночас і про 
світ абсолютних істин та їх відображення в об'єктивній реальності. 


Гротесково фантасмагоричний хронотоп цих пошуків побудовано за 
принципом потрійної призми, що вже з самого початку твору створює 
стійкий ефект міражності того, що відбувається. Скажімо, готичний 
хронотоп замкненого простору лікарні (сема ув'язнення й аналітичний 
центр роману) переплітається з подвійним замковим хронотопом 
(реальним та кінематографічним): основна дія відбувається у 
родинному маєтку Ламарів Бель-Айл (колись занедбаному, згодом 
реконструйованому і стилізованому дружиною Марго під південну 
плантацію), де оселяється знімальна група, яка під керівництвом 
режисера та одного з коханців Марго на ім'я Роберт Мерлін веде 
зйомки фільму про колишній Південь. За задумом Мерліна, фільм має 
на меті створити збірний образ традиційних південних типажів (від 
каджунського мисливця до плантатора-аристократа), які 
переховуються у старовинному маєтку від урагану. Захоплені 
відтворенням у картині ідей та персонажів, що вже давно 
перетворились на історію й регіональні легенди, британець-режисер і 
його асистенти не вважають старовинний Бель Айл та корінного 
південця Ланселота достатньо автентичними, отож докладають зусиль, 
аби надати помешканню й акторам «більшої реальності» й навіть дещо 
лубочного вигляду. Згодом актори й мешканці будинку навіть не 
завважують, як вживаються в образи, «програють» у повсякденному 
житті інтриги своїх героїв, переймають їх жести та манеру говорити, і 
просто напередодні очікуваного урагану завозять до будинку апаратуру 
для створення урагану штучного (бо він виглядатиме в картині 
«реальніше»), тобто намагаються відшукати реальне й автентичне 
через його стилізацію, своїм об'єктивним буттям копіювати ще не 
існуючу копію вже не існуючого світу. 


У вимірі такого вавилонського змішення типажів і перелицьовування 
реальності та її символів романтичні семи, готичні маски та елементи 
легендарного протосюжету віддзеркалюються, змінюються, 
розхитують своє усталене функціональне значення. Одного разу, 


поглянувши у дзеркало, Лане Ламар лякається, бо не впізнає себе, 
заплутавшись у самоусвідомленні власної особистості. Південний 
джентльмен за походженням, шляхетний лицар за переконаннями, 
демон-месник за покликанням, Ланселот бачить у дзеркалі те, що 
дощенту руйнує образи-«компоненти» -- зледащілого, недбало 
поголеного п'яничку, більше схожого на побитого життям пірата, аніж 
на красеня з середньовічних гравюр. 


Художня розробка конфлікту між уявним та реальним в образах 
роману безумовно споріднена з готорнівським прийомом 
віддзеркалення та фолкнерівським інвертуванням готичних моделей, 
однак надзвичайно ускладнена інтертекстуальністю й еклектичністю 
інвертованих образів. Приміром, в образі Марго уживаються й 
травестуються протилежні за своїм змістом типи королеви Гіневри та 
Феї Моргани, південної красуні - білої леді й фатальної готичної 
жінки-вамп. Персиваль поєднує в собі риси безгрішного сина 
Ланселота Озерного Галаада, удостоєного честі узріти Грааль, світлий 
бік демонічної особистості Ланса Ламара (адже роман, написаний у 
формі діалогу між Ланселотом та другом його дитинства, а тепер 
священиком Персивалем, може бути розглянутий як психоаналітична 
драма за участю свідомості та підсвідомості або у лакановському 
тлумаченні - «Я» та «Іншого») і водночас образ Персиваля очевидно 
автобіографічний. 


Ще складнішу мозаїку алюзій та паралелей становить собою образ 
зрадженого дружиною Ланселота Ламара - це, по суті, перевернутий з 
ніг на голову тип харизматичного героя Ланселота Озерного, що 
спокусив дружину короля Артура; до того ж на противагу героєві 
середньовічного епосу (в інтерпретації Кретьєна де Труа, зокрема), 
який прославляє кохання, вільне від обітниць феодальної вірності та уз 
церковного шлюбу, Ланселот у Персі обстоює мораль та вдається до 
помсти з холоднокровністю самого Віланда. Водночас корінний 
південець Ланселот - це прототип аристократа-плантатора Ліпскома з 
фільму, що його знімають у Бель Айл, утім, поряд із цим вигаданим 
Мерліном персонажем Лане виглядає лише його жалюгідною подобою, 
менш справжнім, ніж копія. 


«Ланселот» виявляє численні літературно-типологічні зв'язки і з 
романтичним романом (як Європи, так і США), зокрема з 
романтичною традицією Мелвілла (перш за все як автора «Мобі 
Діка»). Як і капітан Ахав з роману Мелвілла, Ланселот охоплений 
ідеєю існування світу абсолютних істин, як і Ахав, він прагне 
всеосяжного фаустівського знання й вирушає на полювання за злом. 


Своєрідність протагоніста «Ланселота» полягає і в принциповій 
типологічній відмінності його від героїв попередніх творів: тоді як 
Бінкс Боллінг, Уїлл Барретт та, певною мірою, Том Мор репрезентують 
тип героя-спостерігача. Лане Ламар уперше в художній практиці Персі 
постає як неоромантичний бунтівник, саркастичний викривач і навіть 
мораліст. Саме тому в ньому надзвичайно виразний демонічний 
елемент романтичного зразка. Якщо Том Мор із роману «Кохання на 
руїнах» претендував на роль нового Христа, то Ланселот недвозначно 
скидається на сучасного Люцифера. Задуманий як американський 
Ставрогін, герой «Ланселота» співвідноситься із скептичним 
«диявольським» началом і виступає в ролі нищівного критика того 
ладу, який панує на землі. В аксіологічному плані Ланселот абсолютно 
чужий власній родині й компанії, що зібралася в маєтку. Адже вдень 
знімальна група (Мерлін, Джейкобі, актори Трой Дана, Рейне) та 
мешканці будинку (Марго, її дорослі доньки, слуги й сам Лане) 
захоплені зйомками, інтелектуальними розмовами про політику, 
історію й поезію та обговоренням образів фільму, а вночі Бель Айл 
перетворюється на суцільний содом і гоморру, де всі, за винятком 
Ланселота, вдаються до безтямного злягання, демонструючи тотальну 
«порнографічність способу життя та мислення», як визначає проблему 
головний герой. Саме тому Ланселот претендує на роль революційного 
лідера, який прагне очолити третю - духовну - революцію в історії 
американської нації й сам готовий здійснити апокаліптичну 
очищувальну катастрофу... 


Водночас демонічна домінанта образу розуміється також як метафора 
темного боку людської природи або негативний двійник, що 
підсилюється композиційною будовою діалогу з Персивалем. 


Така антиномічність семантики образів і мотивів за рахунок 
інтертекстуальної гри з макротекстами готичної, романтичної та 
легендарно-міфологічної традицій формує специфічну художню 
оптику для семіотично-феноменологічної інтерпретації ідей твору, 
згідно з якою амбівалентна гра знаків та релятивізація значень 
розуміються як ознаки процесу «інволюції знака» (концепція інволюції 
знака теоретично сформульована У. Персі у праці «Загублені у 
космосі»). В основі цього феномену лежить запропоноване Персі 
поняття «закостенілого означального» (о55ійед 5іспібіег), тобто 
символу, який з часом спустошується; знака, який у процесі його 
нескінченного розгортання практично цілком втрачає реляційність з 
оригінальним означувальним, перетворюючись на симулякр, що в 
ньому, «наче в саркофагу, губиться первісний референт» І6,104). 


Творчі спостереження У. Персі щодо неповноти й нетотожності як 
принципових характеристик знака й символу, власне, не нові для 
філософії мови й загальної семантики, та перегукуються з 
концепціями Ч. С. Пірса, С. Чейза, О. Потебні щодо відокремленості 
смислу від знака, який є семіотичною системою зиі бепегіз. Однак 
використання цих концепцій як принципового параметра художнього 
моделювання дійсності та засобу онтологічного її осмислення в романі 
- явище цілком нове для американської літератури кінця 1970-х років. 


У цьому ракурсі зникає протиставлення в романі таких категорій, як 
кіно та об'єктивна дійсність, південна традиція та сучасність, героїчне 
та комічне, добро і зло, гріх і праведність тощо. Вони змішуються, 
підміняють одне одного, постають як нескінченне становлення різних 
концептуальних структур, як семіозис, що нескінченно розгортається, 
не підлягаючи будь-яким конвенціональним визначенням. Навіть слова 
більше не мають змісту. З вікна своєї палати Ланселотові видно 
частину вивіски «Б... Ма... Без...» («Ргее 8х Ма В»). Що вона може 
означати? Чи то «Боулінг Мака Безкоштовно» (Ртее їх Еазу Мас'5 
Вомліпеє) чи «Бар для Масонів Без обмежень» (Ртее 8х Ассеріед Мазоп'5 
Ваг) - знаки не відповідають поняттям; будь-який вербальний знак, за 
Лансом, може мати безліч інтерпретацій, часто доволі далеких від 
реального референту. Саме тому зі своєю новою подругою Анною, що 
в Лансовому проекті Третьої Революції посідає центральне місце як 


жінка нової епохи, герой вважає за краще спілкуватися без слів та 
закостенілих символів, а просто перестукуючись через стінку... 


У світлі знакової концепції в романі порушується проблема 
відносності норм та цінностей, насамперед моральних. 


Так, з одного боку, південний джентльмен Ланселот ремствує щодо 
сучасної моралі, коли не можна зрозуміти, де справжня леді, а де - 
повія, і намагається відшукати те, що притаманне йому генетично, але 
втрачене в сучасному суспільстві, а саме етичну диференціацію й 
співвіднесеність зі стоїчним кодексом. З другого боку, громадянин 
своєї доби, Ланселот цілком усвідомлює, що будь-який злочин може 
бути виправданий (скажімо, Гітлера не можна вважати грішним, бо 
«всі знають, що він був божевільний», а батьки, які лупцюють дітей, 
самі пережили психологічну травму, бо «вже доведено, що тих, хто 
фізично карає дітей, самих били в дитинстві»; та й зрада Марго, 
зрештою, -- «це лише взаємодія двох тіл на клітинному рівні» |5, 138- 
139|, а отже, гріх тлумачиться лише як сукупність психічних, 
психологічних або юридичних мотивів. Ніби втілюючи притчу про 
чорно-білу сороку з роману Вольфрама фон Ешенбаха про Грааль, яка 
символізує сутність людини, покликану поєднувати в собі й 
розриватися між чорним і білим, світлом і пітьмою, Ланселот 
метається між середньовічним догматизмом, стоїчною етикою та 
сучасним йому етичним релятивізмом, і відтак, намагаючись осягнути 
феноменологію гріха в позачасовому контексті, вирішує почати пошук 
власного «несвятого Граалю», пошук сутності поняття зла. Тобто з 
погляду епістемології Персі - з'ясувати й ідентифікувати категорію 
гріха в термінах абдуктивної пірсової логіки як чисту присутність 
феномену, вільну від будь-яких концептуальних схем, та визначити 
його зв'язок із реальністю та людиною. 


У класичній артуріані Ланселот Озерний не був удостоєний честі 
побачити Святий Грааль, бо скоїв гріх перелюбу. В іронічній 
інтерпретації У. Персі Лане Ламар зазнає поразки в пошуках 
«несвятого Граалю» тому що, як він вважає, феномен відсутній як 
такий (іншими словами, через розбіжність між усталеністю знака та 
амбівалентністю референта). Вирішивши наблизитися до гріха 


упритул, Ланселот за допомогою відданого слуги Елгіна встановлює у 
спальні Марго приховану камеру, сподіваючись зафіксувати момент 
гріха на плівці. Як і у випадку з героями попередніх творів, сприйняття 
протагоністом реальності подається через оптичну метафору (якщо 
Бінкс «сертифікував» дійсність через кіноекран, Уїлл - роздивляючись 
світ у телескоп, а Том Мор - «скануючи» людей лапсометром, то Лане 
намагається проникнути в сутність реальності за допомогою 
кінокамери). Але замість очікуваної картини отримує лише негатив 
силуетів. Вирішивши особисто пізнати смак злочину, Лане убиває 
коханця Марго та вчиняє пожежу у Бель Айл. Але замість 
диявольського долучення до зла він констатує лише повну відсутність 
будь-яких відчуттів. «Отже, ніякого несвятого Граалю нема, так само 
як ніколи не було Граалю Святого», - розчаровано підсумовує Лане (5, 
253|. Тобто кожна з іпостасей Ланселота - лицаря, героя, демона, 
лиходія - іронічно травестована насамперед через девальвацію самих 
понять демонічного, героїчного, лицарського та відсутністю 
референта, відповідного канонічному символу. 


Слід зазначити, що розуміння й маніфестація теми гріха і зла в 
«Ланселоті» набагато ширші, ніж це було властиво літературі Півдня 
початку століття; їх витоки - не лише в регіональній історії (з Її 
християнським фундаменталізмом, стоїчною етикою та 
рабовласницким минулим як основними чинниками формування даної 
тематичної лінії), а й значною мірою у прикметній для європейського 
світовідчуття ХХ століття метафізичній ситуації, відомій, за 
визначенням Ніцше, як «смерть Бога», що розуміється як зникнення з 
буттєвої сцени Абсолюту як такого, переміщення вищого авторитету 
ззовні всередину особистості, та як наслідок, - руйнування 
іманентності моралі, суб'єкта, людини Абсолюту. Ідеї етичного 
релятивізму та вседозволеності для «людинобога», відсутність 
морального виправдання будь-якої діяльності (насамперед злочину) та 
розхитування визначень добра та зла навіть у теологічній царині - усі 
ці окремі вияви онтології метастабільності становлять найбільший 
інтерес для письменника-католика. «Коли всі такі чудові, ніхто не 
переймається Богом... У наші часи, коли ніхто ні в чому не винний, 
єдине, що нам потрібно - це пошук Зла. Покажіть мені хоч єдиний 
гріх!» |5, 1381, - звертається Ланселот до свого слухача Персиваля. 


Отже, у певному розумінні «Ланселот» - це художня анатомія 
реальності, структура якої порушена через усунення етичної основи, 
що її й намагається дослідити автор шляхом протиставлення 
християнського, південного стоїчного та нігілістичного світоглядів. 
Звідси - численні паралелі між «Ланселотом» У. Персі та романами Ф. 
М. Достоєвського, насамперед таких як «Брати Карамазови»та«Біси» 
(Т. Д. Янг, Р. Коулз, Я. Торп, І. В. Яковенко, Л. В. Хваль), щоправда, з 
обов'язковим уточненням, що Персі писав за часів, коли концептуалізм 
«філософії життя» стає повсюдним й наскрізним, зокрема й у культурі 
й мистецтві, і на противагу йому робляться спроби вже на нових 
умовах духовного буття відновити втрачену цілісність (згадати хоча б 
літературу «нового консерватизму» у США). Тому, збагачене художнім 
досвідом постмодернізму, глибинне дослідження ідей етичного 
релятивізму в Персі має переважно іронічне, а подекуди й саркастичне 
забарвлення. 


У цілому широке використання У. Персі елементів готичної традиції в 
романі (семи, хронотоп, фабульні ходи, типажі) симптоматичне й 
неоднозначне. Іронічне переосмислення готичної знаковості висуває на 
передній план проблему невідповідності усталеної символіки (зокрема 
й готичної) сучасному референтові через анігіляцію абсолюту, 
ієрархій, моральної ідентичності, десакралізацію бачення світу, та як 
наслідок - десакралізацію й девальвацію самих понять демонічного й 
містичного, які у другій половині ХХ століття виявляються 
онтологічно розмитими, віртуалізованими, дискретними та втрачають 
свою основну властивість - піднесеність і жах. 
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